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skrive en mastergrad om, og Hans for å med stoisk ro ta imot revisjon etter revisjon i den hektiske 
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Jeg vil sist men ikke minst takke min samboer Marthe Glad Munch-Møller, som i tillegg til å 
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når jeg ikke har hatt plass til noe annet i hue enn jazz. Jeg kunne ikke skrevet denne teksten uten 
deg. 
Aksel Westlund – Sagene, oktober 2013
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Innledning
For dagens norske publikum er jazzen et selvfølgelig innslag i det musikalske liv. Om jazzen blir spilt av 
et norsk eller utenlandsk orkester har mindre å si. Enten har man sans for jazz, eller så har man det ikke.  
Men selv om det ennå fins noen som ikke er direkte glad i jazzen, har respekten for denne musikkformen 
spredt seg til de fleste deler av norsk musikkliv. Det er langt fra noen selvfølgelig respekt. Det er ikke  
mange år siden jazzen kom til Norge. Det er heller ikke lenge siden jazzen hadde et dårlig rykte. Den ble  
kalt primitiv, vulgær, smakløs, ukultivert musikk. Man har oversett den eller rett og slett ikke visst om 
den. Likevel kom den til Norge, og nå utfolder den seg her. (Angell, Vold og Økland 1975:7)
Sitatet overfor er hentet fra boka  Jazz i Norge  fra 1975, den første boka som tok for seg norsk 
jazzhistorie. «Å ha historie vil blant annet si man eksisterer, at man blir lagt merke til og at man får  
respekt for seg selv» (Angell, Vold og Økland 1975:7), skriver redaktørene i bokas innledning, og 
min oppgave handler nettopp om hvordan jazzen ble respektabel musikk, musikk verdig en historie. 
Når jazzen kom til Norge var det som populærmusikk, mens jazzen i Norge i dag har en anseelse og 
institusjonell støtte som har mer til felles med kunstmusikken enn med populærmusikken. Dagens 
norske  jazzscener  er  i  stor  grad  drevet  med  offentlige  penger  i  bunn,  musikere  utdannes  ved 
musikkonservatoriene og mottar støttemidler til både turnévirksomhet og plateutgivelser. Jazzen har 
med andre ord i hvert fall delvis blitt en del av den legitime kulturen. Jeg ønsker å se nærmere på 
den perioden som ofte beskrives som startskuddet for denne utviklingen, nærmere bestemt siste 
halvdel av sekstitallet og begynnelsen av søttitallet. 
Problemstilling
I denne oppgaven ønsker jeg å si noe om hvordan jazzen konstituerte seg selv som legitim. Å øke 
jazzens anerkjennelse, og oppvurdere jazz som kunstform, involverte til syvende og sist å appellere 
til de krefter i kulturlivet som satt på makten til å definere hva legitim kultur er. Jeg vil forsøke å si  
noe om hvilke autoriteter jazzmusikere- og fans henvendte seg til, og hvor de fant allierte i sitt 
arbeid  med å  skaffe  jazzen den anerkjennelsen  de  mente  den fortjente. Jeg  vil  også forsøke å 
beskrive hvordan og i hvilken grad arbeidet med å øke jazzens anseelse forandret hvordan jazz ble 
framført, lyttet til og ikke minst forstått i samtida. 
Samtidig er jeg ikke interessert  i  å framstille jazzens ferd inn i  finkulturen som den  eneste 
historien.  Jazzhistorien  framstilles  ofte  som  en  naturlig  utvikling  fra  populærmusikk  til 
kunstmusikk, hvor forståelser av jazz som ikke harmonerer med slik framskrittsfortelling avskrives 
som historiske blindspor1 (DeVeaux 1991). Jeg vil derfor også gjøre rede for de ulike forståelsene 
av jazz som fantes i perioden og hvordan de forholdt seg til  hverandre,  heller  enn å framstille 
forståelsen av jazz som kunstmusikk som den eneste riktige forståelsen.
1 There is an implicit entelechy in the progression from early jazz to bebop: the gradual shedding of utilitarian 
associations with dance music, popular song, and entertainment, as both musicians and public become aware of 
what jazz really is, or could be. With bebop, jazz finally became art music. (DeVeaux 1991:543)
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Avgrensing
Oppgavens tidsspenn er i utgangspunktet perioden fra 1960 til 1975, men denne avgrensningen er 
av nødvendighet ikke absolutt. Utviklingen jeg studerer hadde allerede begynt på femtitallet, og var 
langt fra ferdig på midten av søttitallet. Det er heller ikke slik at overgangen mellom 1959 og 1960 
er  noe  vannskille  i  norsk  jazzhistorie;  det  var  først  noen  år  ut  på  sekstitallet  at  femtitalls-
generasjonen i norsk jazz ble avløst av en ny generasjon musikere, og de store forandringene i 
arbeidsmarkedet som delvis markerer dette generasjonskillet skjedde først på midten av 1960-tallet 
(Stendahl 2010). Fokuset i oppgaven er utviklingen som skjedde mellom 1960-75, men noen av 
tendensene jeg beskriver må av nødvendighet spores tilbake til sine røtter på slutten av femtitallet; 
andre forstås best gjennom utvikling som skjedde mot slutten av søttitallet. 
Formålet  med  oppgaven  er  å  drøfte  noen  sentrale  tendenser  i  norsk  jazzliv  på  seksti-  og 
søttitallet opp mot den pågående legitimeringsprosessen, og sette disse tendensene i sin historiske 
kontekst,  ikke  å  gjøre en  sosiologisk  studie  av jazzen i  perioden.  En sosiologisk innstilling  til 
materialet er nødvendig for å kunne beskrive  hvordan jazzen ble konstituert som legitim, og hva 
legitimitet innebar, men jeg har ingen vyer om å kunne «plassere» jazzen sosiologisk eller greie ut 
om jazzfeltets struktur.
En viktig del av historien er bevisst utelatt: ECM records og Manfred Eicher. Dette er ikke fordi 
jeg  mener  at  ECM ikke spilte  en  viktig  rolle  i  legitimeringen  av  norsk  jazz,  men heller  fordi 
forholdet mellom norsk jazz og ECM er dekket av tidligere forskning: Jan Garbareks karriere i 
ECM og de estetiske prinsippene i Garbareks musikk på ECM er utførlig beskrevet i Dybo (1996) 
og Tucker (1998). Jeg kommer til å skrive om Garbareks første plate for ECM, men ECM i seg selv  
er ikke tema for denne oppgaven. 
Jeg  har  av  tidshensyn  valgt  å  i  all  hovedsak  bruke  skriftlige  kilder,  så  NRKs  rolle  i 
legitimeringen av norsk jazz vil derfor ikke bli behandlet. Jeg finner jazzprogrammer i både TV og 
radio gjennom hele perioden, og å gi en god gjennomgang av hvilken rolle disse programmene 
spilte i legitimeringen og hvordan NRKs dekning av jazzen forandret seg i takt med jazzens økende 
status er en hel masteroppgave i seg selv. 
Teori og definisjoner
Legitim kultur 
Begrepet legitim kultur kan best forstås gjennom et annet av Bourdieus sentrale begreper; kulturell 
kapital. I  likhet  med  flere  av  Bourdieus  begreper,  kan  kulturell  kapital  best  forstås  som  et 
komprimert  forskningsprogram,  en  bestemt  måte  å  analysere  fenomener  på,  heller  enn  en 
håndgripelig størrelse i seg selv (Broady 1991:125).
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Kulturell kapital er en form for symbolsk kapital; en betegnelse på verdier, tilganger og ressurser 
som anerkjennes som verdifulle av bestemte sosiale grupper. Det som skiller symbolsk kapital fra 
økonomisk kapital er nettopp kapitalens symbolske natur; at de verdiene, tilgangene og ressursene 
som begrepet beskriver er av en ikke-økonomisk art. Kulturell kapital beskriver en bestemt form for 
symbolsk kapital, som noe forenklet kan kalles dannelse: kunnskap om og kjennskap til kanoniserte 
kunstverk, utdanning fra prestisjetunge institusjoner, og og kjennskap til  de sosiale kodene som 
opererer i miljøer med stor tilgang til slike kulturelle ressurser. Å ha mye kulturell kapital gir en viss 
autoritet og sosial distinksjon.
Et av særtrekkene til den kulturelle kapitalen er at den kan lagres og akkumuleres i objektiverte 
former, som så kan behandles og formidles av ulike institusjoner, det være seg tidsskrifter, skoler 
eller universiteter. Denne objektiviseringen av kapitalen gjør det mulig for sosiale grupper å «mer 
eller mindre monopolisera dessa objektiverade kulturelle tilgånger genom att behärska sätten för 
deras tillägnande»  (Broady 1991:125–126). Gitt at kulturell kapital representerer dannelse og en 
fortrolighet med de dominerende klassers sosiale koder som i mange tilfeller er en nødvendighet for 
å  kunne  gjøre  effektive  investeringer,  får  den  kulturelle  kapitalen  en  viktig  funksjon  i 
reproduksjonen  av  samfunnets  dominansforhold.  I  Bourdieus  forståelse  av  det  moderne 
klassesamfunnet strukturerer kulturell kapital sammen med økonomisk kapital dominansforholdene 
i samfunnet (Broady 1991:124).
Sett i  lys av dette blir den legitime kulturen en betegnelse på kulturformer- og uttrykk som 
representerer  gode investeringsobjekter. Kjennskap til  den legitime kulturen og fortrolighet med 
kodene og prinsippene som strukturerer den gir «avkastning» i form av kulturell kapital. Bourdieus 
begrep er dermed en innfallsvinkel til å analysere aktørers smaksdommer og valg som økonomiske 
handlinger, med  det  mål  å  øke  investorens  kapital.  Den  stilblandingen  og  eklektisismen  som 
kjennetegner mye av norsk jazz på søttitallet  kan dermed leses som  allianser og investeringer; 
individuelle aktørers forsøk på å få en høyere avkastning på kunnskapen og ferdighetene de besitter, 
og allianser med andre kulturfelt med det formål å øke begge felts kapital, det være seg kulturelt  
eller økonomisk. 
Den legitime kulturen  kan også forstås  gjennom sin estetikk.  Den «rene» smaken som den 
legitime kulturen gjør krav på å kroppsliggjøre defineres i opposisjon til den urene smaken. Den 
rene smak «har avsmaken som sitt bærende prinsipp», en magereaksjon mot alt som er «lettvint», 
«billig» og kun egnet for å behage sansene – det Kant kaller «tungen, ganen og svelgets smak». De 
kunstuttrykk som i mindre grad fordrer «rett kunnskap», som gir «umiddelbart tilgjengelige gleder», 
er mindre verdt enn den legitime kunstens «nyanserte gleder», og devalueres som «barnslige» eller 
«primitive». De «urene» verkene framkaller en slik avsmak fordi de behandler tilskueren som en 
nykomling  som lett  kan  forføres  med  krimskrams  og  juggel,  og  appellerer  til  det  kroppslige, 
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kjødelige og umiddelbare  (Bourdieu 1995:249–253). Motpolen til  denne  «sansesmaken» er det 
Kant  kaller  «refleksjonssmaken»,  og  som Bourdieu  i  Distinksjonen  definerer  som det  estetiske 
grunnlaget for elitenes smak – det desinteresserte blikket som er i stand til å betrakte det estetiske 
objektet  «i  seg selv og for seg selv,  med hensyn til  formen og ikke til  funksjonen»  (Bourdieu 
1995:47).  Det  rene smak skiller  seg fra det  Bourdieu kaller  «den folkelige estetikken»,  som er 
basert på en forestilling om «kontinuitet mellom livet og kunsten, noe som innebærer at formen 
underordnes funksjonen» (Bourdieu 1995:50).
Autonomi
Det  rene  blikket  som  her  skisseres  er  en  historisk  oppfinnelse  knyttet  til  framveksten  av  et 
selvstendig kunstfelt. Å trekke oppmerksomheten mot verkets form, heller enn dets funksjon, betyr 
at kunstnerens posisjon priviligeres:
Å erklære produksjonens uavhengighet er å gi forrang til  det kunstneren selv er herre over – nemlig 
formen, måten, stilen – framfor «temaet» som henviser til  noe utenfor og innebærer en underordning 
under funksjonene. Om det så bare er den mest elementære funksjonen, nemlig å forestille noe, å bety 
noe, å si noe. (Bourdieu 1995:48)
Den legitime kunsten  er  med andre  ord  legitim fordi  den  er  autonom,  i  den betydning at  den 
fungerer  som  et  lukket  system  hvor  kriteriene  for  kvalitet  og  «riktig»  resepsjon  defineres  av 
kunstnere og kjennere. Et kunstfelts autonomi er dermed definert av i hvilken grad kriteriene for 
produksjon og evaluering av det som produseres  defineres av feltets aktører selv og dermed kan 
framstilles som å springe ut av kunsten selv heller enn å kunne reduseres til økonomiske, politiske 
eller  sosiale  størrelser  (Bourdieu  1984:2).  Heller  enn å  orientere seg mot  et  bredt  publikum er 
produksjonen i den legitime kulturen rettet mot et publikum bestående av andre kulturprodusenter. 
It follows that the degree of autonomy enjoyed by a field of restricted production is measurable by the  
degree to which it is capable of functioning as a specific market, generating a specifically cultural type of 
scarcity and value irreducible to the economic scarcity and value of the goods in question. To put it 
another way, the more the field is capable of functioning as a field of competition for cultural legitimacy,  
the  more  individual  production must  be  oriented  towards the  search  for  culturally pertinent  features 
endowed with value in the field's own economy (Bourdieu 1984:7).
Å markere autonomi blir dermed en måte å etablere legitimitet, og tilsvarende blir nettopp autonomi 
adelsmerket for legitim kunst. Formålet med denne oppgaven er ikke å gjøre et studie av jazzen som 
felt, og jeg er heller ikke interessert i å avgjøre hvorvidt jazzfeltet innehar den graden av autonomi 
som gjør det mulig å definere den som et eget, separat felt (Broady 1991:188). Poenget er heller å se 
på hvordan aktørene markerer autonomi, og å se på hvilken grad autonomi framholdes som et ideal.
Estetiske perspektiver
I kunstmusikken gir ønsket om autonomi seg uttrykk i begrepet  absolutt musikk, en forståelse av 
musikkens verdi som siden attenhundretallet har dominert forståelsen av vestlig klassisk musikk, og 
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ikke minst forståelsen av musikk som kunst. Min utgangshypotese er at det er denne forståelsen av 
kunstmusikk jazzen ble forsøkt legitimert opp mot.
The term ‘absolute music’ denotes not so much an agreed idea as an aesthetic problem. (...) It names an 
ideal  of musical purity,  an ideal from which music has been held to depart  in a variety of ways; for  
example, by being subordinated to words (as in song), to drama (as in opera), to some representational 
meaning (as in programme music), or even to the vague requirements of emotional expression. Indeed, it  
has been more usual to give a negative than a positive definition of the absolute in music. The best way to  
speak of a thing that claims to be ‘absolute’ is to say what it is not. (Scruton 2013).
Ideen om instrumentell lyttemusikk som den rene, absolutte musikken stammer fra en periode rundt 
overgangen  mellom  1700  og  1800-tallet,  hvor  musikk  som  kunstform  gjennomgikk  en  opp-
vurdering basert nettopp på sin avstand fra det «konkrete»:
When the idea of esthetic autonomy, formerly limited to the general artistic theory that applied primarly 
to poetry, painting, or sculpture, was extended to musical culture, it found an adequate expressionin the 
«absolute» music that was disassociated from extramusical functions and programs. (...)  The idea that 
instrumental  music  devoid  of  function  or  program  is  the  'true'  music  has  since  been  eroded  to  a  
commonplace  that  determines  the  day-to-day use  of  music  without  our  being  aware  of  it,  let  alone  
doubting it. (Dahlhaus 1995:5-6,7)
En hvilken som helst funksjon musikken kunne tenkes å ha utover å være gjenstand for estetisk 
kontemplasjon ble dermed en mangel, heller enn en berikelse. Den «rene» instrumentalmusikkens 
mangel på entydig mening,2 dens «indeterminancy», ble omdefinert fra tomhet til et bevis for at 
nettopp absolutt musikk var best egnet til å uttrykke det sublime (Dahlhaus 1991:51). I likhet med 
Bourdieus  rene  smak  baserer  denne  estetikken  seg  på  et  absolutt  skille  mellom livsverden  og 
kunstverden (McClary 2001), i den betydning at sann musikk ikke trekker mening fra noe utenfor 
seg selv. Det er nettopp gjennom sin adskillelse fra livsverdenen at kunsten kan gi tilgang til ting 
større enn dagliglivet:  en musikk som ikke er «universell» kan vanskelig gjøre krav på sublim 
sannhet,  og  en  musikk  som  tillegges  utenommusikalske  funksjoner,  det  være  seg  dans  eller 
etablering av gruppeidentitet er ingen «absolutt» musikk. 
Bourdieu i Norge
Det er ikke uproblematisk å overføre Bourdieus funn til andre land enn Frankrike, noe Bourdieu 
selv var klar over og advarte mot, og i artikkelen «Kulturell kapital i Norge» problematiserer Arild 
Danielsen  Bourdieus teorier opp mot norsk samfunnsutvikling.  I følge Danielsen har ikke Norge 
det samme institusjonelle grunnlaget for kulturell kapital som Frankrike. Ingen samfunnsgrupper 
har i moderne norsk historie hatt muligheten til å danne hegemoni alene, noe som har ført til at 
norsk  kulturliv  er  preget  av  «kompromisser  og  synkretisme»  (Danielsen  1998:75), og  flere 
konkurrerende hierarkier. Danielsen sporer kimen til denne tilstanden tilbake til slutten av 1800-
tallet,  hvor den dominerende borgerlige kulturen møtte motstand fra  arbeiderbevegelsen og den 
2 Ofte i betydningen tekst; den musikkestetikken som dominerte før ideen om absolutt musikk tok over så musikk 
med tekst som en høyere form enn den rent instrumentelle; man mente at musikk trengte ord for å unngå å 
degenerere til enten «pleasant noise» eller «an impenetrable spirit language». (Dahlhaus 1991:8–9)
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rurale  motkulturen,3 samtidig  som  borgerskapet  selv  ble  splittet  i  det  Danielsen  kaller  «det 
borgerlige establishment» og «den radikale motkulturen». Danielsens finner ikke den samme brede 
anerkjennelsen av den borgerlige kulturens overlegenhet i Norge som Bourdieu finner i Frankrike. 
Norsk kulturliv er derimot preget av allianser og kompromisser mellom flere kulturelle poler som 
alle gjør grav på skjønnhet og sannhet. (Danielsen 1998)
Danielsen argumenterer også for at økonomisk heller enn kulturell kapital spiller den største 
rollen  i  «dagliglivets  distinksjoner»,  og  at  differensieringer  som gjelder  ferievaner,  forbruk  av 
luksusvarer som dyre biler og klokker og hjemmeinnredning er mer utslagsgivende enn forbruk av 
kultrelle  goder  (Danielsen,  1998:93-94).   Smak  i  musikk,  og  smakshierarkier  både  mellom og 
internt i forskjellige sjangere av musikk tas ikke opp. Danielsen sier i en bisetning at «klassisk 
musikk (...) [er] et felt der tidlig innlærte kulturelle ferdigheter i noen grad har kunnet utfolde seg» 
(Danielsen  1998:95),  men  sier  ikke  noe  mer  om  hva  dette  eventuelt  kan  bety.  Jeg  mener  at 
Danielsens fokus på dyre luksusvarer og rent materielle goder overser viktigheten av distinksjonen 
som en distingverende handling i seg selv. For de klasselag som ikke har mye økonomisk kapital 
men desto mere kulturell kapital blir nettopp evnen til å utføre mange og finmaskede distinksjoner i 
dagliglivet dobbelt viktig: 
[I]ntet er mer klassifiserende (...) enn evnen til å gi estetisk rang til en hvilken som helst gjenstand, (...)  
eller evnen til å anvende den 'rene' estetikks prinsipper på de mest alminnelige valg i den alminnelige 
tilværelse. (...) Da snus den folkelige estetikk, som innlemmer det estetiske i det etiske, fullstendig på 
hodet. (Bourdieu 1995:51)
Kulturelle goder som musikk, som i forhold til  kjøkkeninnredning og sydenturer er  forholdsvis 
billig, er en meget velegnet arena for utøvelse av «dagliglivets distinksjoner». Ved å begrense seg til 
dyre gjenstander,  tror  jeg  Danielsen  ender  opp  med  å  overse  mange  av  de  små,  men 
meningsbærende distinksjonene som utøves  hver  dag;  hvilken plate  man setter  på når  gjestene 
kommer, hvilke konserter man snakker om å ha besøkt med kollegaer, hvilke tv-programmer man 
følger, og hvilke man innrømmer å se på. I et stadig mer kulturelt pluralistisk samfunn, hvor de 
gamle og etablerte smakshierarkiene blir utfordret, blir fort det å kjenne kodene for rett verdsettelse 
minst like viktig som kjennskap til verkene disse kodene opprinnelig ble utformet for. 
Tidligere forskning 
Jazzen i perioden jeg skriver om har i hovedsak blitt beskrevet i et større verk, Bjørn Stendahls 
Freebag...?  Jazz  i  Norge 1960-1970.  Norsk  jazz  på  femtitallet  er  også  dekket  av  Stendahl  i 
samarbeid med Johs Bergh, i boka Cool, Kløver og Dixie – Jazz i  Norge 1950-1960. Begge disse 
bøkene  inneholder  et  vell  av  historisk  informasjon,  og  har  vært  nyttig  for  å  få  oversikt  over 
utviklingen i perioden jeg beskriver. Stendalhs bok om sekstitallet gjengir også utdrag av kilder som 
3 Frikirkebevegelsen og målrørsla.
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ellers ville vært vanskelig å finne, og har lettet arbeidet med å finne relevante kilder og gode «case» 
enormt. I tillegg til Stendahl og Bergh har jeg brukt boka Jazz i Norge fra 1975, som gir et bilde av 
hvordan norsk jazzhistorie ble oppfattet i slutten av perioden jeg skriver, og i tillegg har vært en 
viktig kilde til intervjuer. Moldejazzen er dekket av Terje Mosnes bok  Jazz i Molde – (festivaler  
gjennom 20 år) (1980) og Arild Steens og Stig Andersens Molde-jazz fra 1971. Kaare Sandergrens 
selvbiografi Spillesug – en jazzdokumentar og Hilde Brunsviks Einar Pastor'n Iversen – et jazzliv  
inneholder  begge  utførlige  beskrivelser  av  førti-  og  femtitallets  jazzmiljø  sett  fra  innsiden,  og 
dermed et bilde av «utgangspunktet» for det legitimeringsprosjektet jeg studerer. 
Scott DeVeaux's artikkel «Constructing the Jazz Tradition» (1991) gir en kritisk gjennomgang 
på jazzhistorien, spesielt hvordan forskjellige framstillinger av jazzhistorien brukes til å legitimere 
bestemte forståelser av jazz. DeVeaux argumenterer for at tidligere forsøk på å legitimere jazz som 
kunst i stor grad har dreid seg om å tilpasse jazzen kriterier for kunst hentet fra vestlig kunstmusikk, 
og stiller spørsmål ved ideen om at det i det hele tatt finnes noen enhetlig jazztradisjon å legitimere. 
Et  av  grunnpremissene  for  denne  oppgaven  er  nettopp  at  de  forskjellige  formene  for  jazz  jeg 
beskriver  ikke  nødvendigvis  representerer  noen  kontinuitet,  og  at  forsøk  på  å  etablere  en  slik 
kontinuitet av nødvendighet er like mye preskriptive som deskriptive. Fra DeVeaux henter jeg også 
en  forståelse  av  forskjellige  former  for  jazz  som  forskjellige  sjangre,  heller  enn  forskjellige 
utviklingstrinn av den samme musikken.
Samtidig må en oppgave som handler om legitimering av jazz på et eller annet vis forholde seg 
til begrepet «jazztradisjonen», eller i det minste idéen om at en slik tradisjon eksisterer, om ikke 
annet for å kunne si noe om hvordan og i hvilken grad forståelsen av jazztradisjonen forandres av 
det pågående legitimeringsprosjektet. Min innfallsvinkel hva denne tradisjonen skulle måtte være er 
Paul  Berliners  Thinking  in  jazz:  the  infinite  art  of  jazz  improvisation  (1994).  Berliners 
hovedargument  er  at  de  stilistiske  konvensjonene som ble  utviklet  i  bebopen la  grunnlaget  for 
senere jazzimprovisasjon:
I became convinced that, despite stylistic changes over time, jazz retains the continuity of 
certain  underlying  practices  and  values  associated  with  improvisation,  learning,  and 
transmission. These factors of continuity, moreover, rest at the very core of the tradition, 
contributing to its integrity as a music system. (Berliner, 1994: 14) 
Denne  forståelsen  av  jazztradisjonen  har  blitt  kritisert  av  blant  andre  Scott  DeVeaux  for  å 
marginalisere andre former for jazz enn swing og bebop, og for å ignorere andre forståelser av jazz 
enn den Berliner  selv  utleder  av  disse:  jazz  som virtuos  kunstmusikk fundert  i  en  levende og 
muntlig tradert tradisjon. «Other possible definitions – jazz as dance music or popular music (as in 
the Swing Era or jazz-rock fusion),  jazz as avant-garde experimentalism – are marginalized or 
implicitly dismissed» (Deveaux 1998: 395). Når jeg like fullt tar utgangspunkt i Berliners forståelse 
av  jazztradisjonen  er  det  fordi  jeg  mener  beskrivelsen  hans  passer  godt  på  man  kan  kalle 
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mainstreamen  i  norsk  jazz  på  starten  av  sekstitallet,  som  i  stor  grad  var  en  syntese  av 
småbandswing, cooljazz og bebop (Stendahl og Bergh 1997). Hvorvidt strømningene som kom inn i 
norsk jazz utover sekstitallet og som i stor grad brøt med den forståelsen av jazz Berliner skisserer 
ut «kvalifiserer» som jazz eller ei er heller ikke spesielt interessant; jeg behandler dem som del av 
jazzen i den grad de beskrives som jazz, nettopp fordi det å se på hvordan definisjonen av jazz 
forandres og utvides er et av temaene i  oppgaven. Berliners bok brukes som et utgangspunkt å 
drøfte utifra, ikke som en målestokk for «ekte» jazz.
Kilder
Hovedkildene mine er artikler i dagspressen. Jeg har valgt å hovedsakelig bruke aviser som kilder 
fordi de er offentlige, fordi de  er del  av den offentligheten jazzen måtte legitimeres opp mot, og 
fordi pressen var en viktig arena for legitimering. Avisenes jazzskribenter spilte også en viktig rolle 
i det legitimeringsprosjektet jeg beskriver. Siden kildene jeg bruker er i stor grad skrevet av nettopp 
jazzskribentene, er det er grunn til å tro at forfatterne representerer virkeligheten på en måte som er 
tjenlig for legitimeringsprosjektet.  Av den årsak behandler de kildene jeg har hentet fra pressen som 
levninger, ikke som beretninger (Kjeldstadli 2000): med andre ord ikke som kilder til  objektive 
beskrivelser, men som kilder til holdninger, verdisyn, og eksempler på hvordan jazz ble beskrevet 
og posisjonert av musikerne i perioden. Hva skribentene sier er dermed ikke alltid like viktig som 
hvordan de  sier  det.  Å finne  endelige,  objektive  fakta  er  heller  ikke  formålet  med denne men 
oppgaven, men snarere å se legitimeringsprosessen i seg selv.
I den delen av oppgaven som handler om estetikk og musikernes egen oppfatning av musikken 
de spilte har intervjuer vært en viktig kilde. Jeg har tatt utgangspunkt i intervjuer gjengitt i boka 
Jazz i Norge fra 1975, hvor flesteparten av de musikerne jeg skriver om er med. Jeg har valgt å i så 
stor grad som mulig bruke intervjuer hentet fra denne boka fordi de er plassert i tid helt i slutten av 
perioden jeg beskriver, og musikerne dermed ser tilbake på perioden jeg beskriver uten at avstanden 
i tid blir for stor. Jeg har supplert disse intervjuene med portrettintervjuer fra radio og aviser der det 
har vært nødvendig.  I tillegg har jeg brukt intervjuer hentet fra dagspressen i  de tilfellene hvor 
artistens selvpresentasjon ovenfor offentlighet er det jeg ønsker å snakke om. For å få et klarere 
bilde av jazzmiljøet på Club 7, som i mindre grad er dokumentert i, har jeg r intervjuet to musikere 
som  var  aktive  i  miljøet  på  seksti-  og  søttitallet:  Christian  Reim  og  Bernt  Brinck-Johnsen. 
Sistnevnte har i tillegg gitt meg tilgang på utdrag fra sine upubliserte memoarer, som jeg har brukt 
både som supplering av intervjuet jeg utførte og som en innenfrablikk på musikermiljøet på Club 7, 
som ellers er vanskelig tilgjengelig. Jeg har også brukt intervjuer for fylle ut kildematerialet der det 
har vært tynt, nærmere bestemt et intervju med Ivar Antonsen om jam-kultur i Oslo på seksti- og 
søttitallet, som i liten grad er beskrevet andre steder. 
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Der jeg har manglet dekning i sekundærlitteraturen har jeg også måttet bruke aviser som kilde til 
datoer for konserter, størrelse på støtteordninger og så videre. Her har jeg brukt nasjonalbibliotekets 
søkbare avisarkiv og Retrievers avistjeneste.  Til  sammen dekker disse to  arkivene alle  de store 
hovedstadsavisene,  dessverre  med  unntak  av  Dagbladet.  Siden  Dagbladet  var  «jazzavisa»  i 
perioden, er denne mangelen et problem, med det har rett og slett ikke vært gjennomførbart å gå 
igjennom 15 år med aviser på mikrofilm. I de tilfellene hvor jeg beskriver konkrete hendelser i 
detalj  (som  for  eksempel  bestemte  jazzfestivaler  eller  konserter)  har  jeg  gjort  avgrensede 
gjennomganger av Dagbladet på mikrofilm, men grunnet kildematerialets stilling har det dessverre 
ikke vært mulig å bruke Dagbladet som kilde til oversikt.
Oppgavens struktur
Oppgaven åpner med et studie av presseomtalen av Molde International jazz Festival i 1965, 1970 
og 1975, for å kunne gi et grovt overblikk over tendenser i jazzmiljøet i perioden. I presseomtalen 
av festivalene finner vi både beskrivelser av musikken i seg selv, av musikerne, av publikum og av 
møtet  mellom jazzmiljøet  og samfunnet  forøvrig (her  representert  av  lokalsamfunnet  i  Molde). 
Hvordan omtalen av festivalen plasserer den i det øvrige kulturlivet kan også gi indikasjoner på 
hvordan jazzens status som kulturform forandret seg. Jeg har derfor valgt å basere utvalget mitt på 
et jevnt spenn i tid heller enn å forsøke å finne vendepunkter i festivalens historie. Undersøkelsen 
av Moldejazzen har til dels fungert som en prøveundersøkelse og en pekepinn på hvilke tendenser 
som var verdt å etterforske videre. Festivalens historie er ikke hovedtema for kapitlet, men heller 
hva dekningen av festivalen kan fortelle om legitimeringsprosjektet.
Det neste kapitlet er en studie av arenaene jazz ble framført på i perioden jeg beskriver. En av 
målsetningene for legitimeringsprosjektet i perioden var nettopp å åpne nye framføringsarenaer for 
jazzen,  og poenget  med dette  kapitlet  er  å  se på forholdet  mellom  hvor  musikken ble  spilt  og 
hvordan  den  ble  framført  og  lyttet  til.  Fokuset  er  dermed  forholdet  mellom  arena  og 
framføringspraksis,  hvordan  det  å  presentere  jazz  fra  nye  scener  også  forandrer  forståelsen  av 
musikken. Dette kapitlet har i likhet med det forrige et historisk fokus: jeg vil forsøke å si noe om 
hvordan disse «nye» arenaene skilte seg fra de arenaene jazz ble framført  i på begynnelsen av 
sekstitallet, og tilsvarende hvordan framføringspraksisen forandret seg. Jeg vil også se på hvilken 
betydning jazzens framføringspraksis, og forandringer i framføringspraksis, kan ha hatt for jazzens 
legitimitet.
De neste tre kapitlene tar utgangspunkt i tre forskjellige forståelser av jazz, basert på tendenser 
fra prøveundersøkelsen: jazz som populærmusikk, jazz som kunstmusikk og jazz som motkultur. I 
kapitlet om jazz som populærkultur tar jeg utgangspunkt i to innspillinger av jazz som begge kan 
forstås som en del av populærkulturen, henholdsvis filmmusikken til filmen Line fra 1961 og plata 
9
Glajazz med Stokstad/Jensen trad band fra 1974. Disse eksemplene er valgt fordi de representerer 
ytterpunktene i den perioden jeg beskriver.  Siden en forståelse av jazz som populærmusikk (og 
dermed også kommersiell musikk) representerte et hinder for legitimering, er fokuset i dette kapitlet 
nettopp hvordan det «kommersielle problem» ble løst; med andre ord hvordan musikerne som spilte 
musikken jeg beskriver forholdt seg til det kommersielle, og hvordan forholdet til det kommersielle 
formet musikernes forståelse av musikken.
Det neste kapitlet tar for seg jazz som kunstmusikk. Her er fokuset i større grad på hvordan den 
moderne jazzen i perioden kunne forstås som kunstmusikk: forståelsen av jazz som kunstmusikk var 
i motsetning til en forståelse av jazz som populærmusikk noe man aspirerte mot heller enn måtte ta 
avstand fra.  Utgangspunktet for å  problematisere jazz som kunstmusikk er Jan Garbareks  Afric 
Pepperbird,  som  er  valgt  både  på  grunn  av  den  sentrale  rollen  musikerne  på  plata  spilte  i 
legitimeringsprosjektet i perioden og platas sentrale status i norsk jazzkanon.
Det siste kapitlet tar for seg jazzens forhold til sekstitallets motkultur. Her er fokuset igjen mer  
på de sosiale strukturene rundt musikken heller enn på noe bestemt verk. Jeg er her interessert i 
hvordan og i hvilken grad ideer fra sekstitallets motkultur fant klangbunn i jazzmiljøet, og hvordan 
jazzen kunne forstås som en del av «opprøret» på sekstitallet. Dette kapitlet er delt i en mer generell 
del som problematiserer jazz som motkultur, og et avgrenset case: Svein Finneruds trio. Jeg har 
valgt å behandle trioen generelt heller enn å fokusere på en bestemt innspilling av dem, rett og slett 
fordi det såkalte instrumental-teateret bandet hadde som hovedgeskjeft ikke lar seg gjengi på plate.
10
Molde International Jazz Festival
Molde  Internasjonale  jazzfestivals  sentrale  posisjon  i  norsk  jazz  på  seksti  og  søtti-tallet  er 
udiskutabel. Festivalen var et populært arrangement gjennom hele perioden jeg beskriver, og en 
viktig framføringsarena for norsk jazz. Store grupper jazzfans strømte til byen under festivaluka, og 
festivalen satte sitt preg på byen. Min interesse i festivalen er dog ikke festivalen i og for seg, men 
heller dens rolle i norsk jazzmiljø; som møteplass mellom jazzmiljøet og samfunnet forøvrig, som 
utstillingsvindu for norsk jazz og som redskap og arena for arbeidet med å legitimere jazzen. 
Forholdet mellom jazzmiljøet og samfunnet forøvrig belyses gjennom to innfallsvinkler. På den 
ene  siden  vil  jeg  se  på  hvordan  jazzpublikum  beskrives  i  pressedekningen,  hva  journalistene 
fokuserte  på,  hvilke aldersgrupper  som var  tilstede  og hvilke  aldersgrupper  som ble viet  størst 
oppmerksomhet. Videre kan omtalen av publikum og festivalens effekt på Molde som by gi en idé 
om i hvilken grad møtet mellom jazzfolk og «vanlig folk» ble sett på som problematisk, og hvilke 
samfunnsproblemer jazzen og jazzfestivalen eventuelt ble koblet til.  Jeg vil  også se på hvordan 
festivalens plass i og forhold til den etablerte norske kulturen defineres og diskuteres.
Festivalen hadde en viktig  funksjon som utstillingsvindu for norsk jazz.  Den ble  dekket  av 
utenlandsk media,  og var  dermed en mulighet  for  norske musikere til  å  bli  sett  av «utlandet». 
Samtidig var festivalen en møteplass for norske og utenlandske musikere, som gjorde festivalen til 
en viktig arena for definisjon og avklaring av forholdet mellom norsk og utenlandsk jazz. Jeg vil her 
drøfte kritikernes beskrivelser av forholdet mellom norsk og utenlandsk jazz; hvilke norske artister 
som ble beskrevet som «internasjonale», hvordan møter mellom norske og utenlandske musikere 
ble beskrevet og se om det finnes noen utvikling mellom de aktuelle festivalene.
Avisenes dekning av festivalen i korte trekk
1965
Festivalen i 1965 fikk mye oppmerksomhet i media, men fokuset var i all hovedsak på anklager om 
utbredt narkotikamisbruk på festivalen som Helge Flem Devold hadde fremmet i Sunnmørsposten. 
«Narkotika-saken»,  som den  ble  kalt  i  pressen,  ser  ut  til  å  ha  blitt  dekket  av  avisens  nyhets-
journalister og behandlet som en nyhetssak av generell interesse. Jeg har valgt å fokusere på de 
artiklene som hadde jazzfestivalen som sitt hovedtema.
Dagbladet  var  den  viktigste  «jazzavisa»  på  sekstitallet,  i  hvert  fall  blant  hovedstadsavisene 
(Stendahl 2010: 394). Det var Randi Hultin som dekte festivalen for Dagbladet i 1965, med to 
lengre artikler. Begge ble presentert på forsiden, muligens fordi hun i også skrev om narkotika-
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anklagene. Hennes første artikkel hadde overskriften «Brann i rosenes by – Anklage om narkotika-
misbruk», mens fortsettelsen inne i avisa bar tittelen «Brann i rosenes by – jazz av beste merke 
framført på Molde-festivalen» (Dagbladet 31.07.1965). Hultins artikkel handlet kun passerende om 
narkotika-anklagene; det kan virke som om overskriften kan ha blitt satt av desken i Dagbladet 
heller enn av Hultin selv. Hultin var en av Norges mest kjente jazzkritikere og var som skribent for 
Down Beat en av de ytterst få norske kritikerne som var kjent utenfor Norges grenser. Hun var 
dessuten en etablert personlighet i jazzmiljøet; hun innlosjerte ofte besøkende utenlandske musikere 
og var vertinne for noen legendariske jamsessions. Hultins dekning var gjennomgående positiv. Hun 
beskriver god stemning, god musikk og siterer politiet på at publikum har oppført seg skikkelig.
Foruten «Narkotika-saken» begrenset Aftenpostens dekning av festivalen og musikken seg til 
korte notiser, lite iøynefallende plassert lengre inn i avisen. Artiklene ble skrevet av en ikke navngitt 
korrespondent, som ser ut til å ha vært basert i Trondheim, men som besøkte festivalen minst en  
gang. Korrespondenten virker jevnt over positivt innstilt til festivalen, og ser ut til å ha et minimum 
av kjennskap til jazz. Det virker også som om korrespondenten foretrekker eldre former for jazz; 
tradbandet Theis/Nygaards jazzband lovprises for «et overskudd av den livsglede som man nok av 
og til savner hos andre musikere» (Aftenposten 30.07.1965). 
VGs dekning av festivalen begrenset seg til to artikler: en omtale i spalten «Jazz med Eivind H 
Solberg», som selv tydeligvis ikke var på festivalen,  og en to-siders reportasje skrevet av Terje 
Anthonsen. Solberg var en profilert  musiker i  Big Chief Jazz Band, og vant jazzskribent. Hans 
artikkel  er  positiv;  han  poengterer  høyt  billettsalg  og  snakker  generelt  pent  om  festivalen. 
Anthonsen ser ut til å først og fremst ha virket som fotograf i sin senere karriere, og reportasjen 
domineres også av flere store bilder av spillende musikere, telt i jazzcampen og stemningsbilder fra 
byen. Terje Anthonsen beskriver seg selv som en av «oss mer uinnvidde». «Årets festival var den 
femte i rekken og – til tross for anklager om narkotikamisbruk – avgjort den mest vellykkede. Nå ja, 
alt gikk ikke etter planene bestandig, men jazzfolk er vanskelig å ha i hus så vi unnskylder så gjerne 
arrangøren  at  det  av  og  til  gikk  litt  på  halv  tolv»  (VG  03/08/1965).  Anthonsen  behandlet 
gjennomgående jazz og i videre forstand festivalen som noe små-lugubert,  om enn ikke direkte 
truende. Jazz for Anthonsen betød «dempet belysning, røykfulle rom, kom-som-du-vil-bekledning 
og øl rett fra flaska» (VG 03/08/1965). Han ga ikke uttrykk for å ha noe imot jazz per se, men han 
viste ingen interesse for å heve jazzens kulturelle anseelse.
1970
Dagbladet sendte nok en gang Randi Hultin til Moldejazz. Hultin ble tildelt «Molderosen» under 
festivalen i 1970, en utmerkelse som under festivalen deles ut til «en person som på en eller annen 
måte har bidratt til å gjøre Moldes navn kjent og respektert» (Molde Bymuseum 2013). Molderosen 
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har  i  all  hovedsak gått  til  personer  som har  hatt  noe med festivalen  å  gjøre,  jazzjournalister  i  
særdeleshet. Å motta en slik utmerkelse indikerer i stor grad at mottakeren har talt festivalens sak.  
Hultin fikk følge til festivalen av Stein Dag Jensen, ansvarlig for Dagbladets musikksider siden 
1968 og med en klar preferanse for popmusikk (Stendahl 2010: 395). Hultin tok seg av majoriteten 
av dekningen, hennes fokus var hovedsakelig på anmeldelser av konsertene, samt to artikler om 
jamsessions. Stein Dag Jensen leverte to artikler, som begge i stor grad handlet om festivalen som 
fenomen. Jensen fokuserte på festivalens størrelse og det unge publikum. Festivalen ble fortsatt i all  
hovedsak omtalt positivt, men formuleringer som «festivalen er meget god PR for byen, så da får 
innbyggerne heller være litt overbærende» (Dagbladet 25.07.1970) indikerer at Jensen ikke var like 
investert i å framstille festivalen som legitim som de andre skribentene.
Verdens Gang overlot dekning av festivalen til sin faste jazzspaltist «Teddy»; et pseudonym for 
journalisten Kjersti Fagerheim. Hun skrev om jazz for VG gjennom hele søttitallet, både i VGs faste 
spalte  «Jazzhjørnet»  under  signaturen  Teddy,  og  under  eget  navn.  Fagerheim  skulle  også  få 
Molderosen, men ikke før i 1974. Hun dekket alle aspekter av festivalen, både publikum, festivalens 
effekt på lov og orden i tillegg til konsertene.
 Tendensen er gjennomgående positiv, og festivalen beskrives som et positivt tiltak, men den 
store tilstrømmingen av publikum omtales som en kilde til bekymring og problematiseres en del. 
Både Hultin og Fagerheim kan klart defineres som insidere. Stein Dag Jensen framstår derimot mer 
som en outsider.
Aftenpostens dekning begrenset seg til to artikler; en kort notis om årets Buddy-vinner Frode 
Thingnæs,  og  en  tekst  under  tittelen  «Veteraner  i  blådress  og  fornøyd  politi  i  rosebyen» 
(Aftenposten 27.07.1970).  Sistnevnte artikkel  var  i  stor  grad basert  på et  intervju med Moldes 
turistsjef,  Evensen,  og  tok  for  seg  festivalens  størrelse,  publikums  alder  og  festivalens  plass  i 
kulturlivet.  Festivalens  effekt  på  lov  og  orden  ble  også  tatt  opp;  overkonstabel  Kåre  Kallmyr 
forsikret leserne om at det ikke har vært mer bråk en man kan forvente. Det er verdt å merke seg at  
festivalledelsen  selv  i  liten  grad  slapp  til  i  teksten.  Det  er  kilder  utenfor  jazzmiljøet  som ble 
benyttet;  turistsjefen,  politiet,  politikere  og  en  tysk  turist  på  besøk.  Aftenpostens  dekning  var 
positiv,  men  hadde  et  klart  outsider-perspektiv;  festivalen  ble  beskrevet  «utenfra»  og  med 
utgangspunkt i kilder utenfor jazzmiljøet.
1975
I  likhet  med  festivalen  i  1965  ble  dekningen  av  Moldejazz  1975  preget  av  utenommusikalske 
hendelser. Høyreekstremisten Erik Blücher hadde meldt at han ville besøke festivalen, noe som ikke 
gikk vel hjem hos det venstreradikale publikum på festivalcampingen; avisene snakket om «den 
reneste  krigstemning»  (Dagbladet  30.07.1975)  og brukte overskrifter  som «Krig i  Molde» (VG 
13
02.08.1975a). Jeg vil nok en gang fokusere på artiklene som ikke utelukkende handler om Blucher-
saken.
Den  største  forandringen  fra  1970  til  1975  er  at  Aftenposten  nå  viet  festivalen  betydelig 
oppmerksomhet. Der dekningen av selve festivalen i 1970 begrenset seg til en artikkel og en notis, 
sendte  avisen  denne  gangen  to  skribenter,  som til  sammen  produserte  ni  artikler.  De  utvalgte 
journalistene var Stein Kagge og Ingrid Furseth, som begge senere skulle motta Molderosen, og 
dermed kan regnes som «insidere».
VGs  utsending  Øyvind  Brigg  har  i  mindre  grad  markert  seg  eller  blitt  lagt  merke  til  som 
jazzskribent i ettertid, men han dekket festivalen på en måte som om ikke annet vitner om respekt 
for og kjennskap til jazz. Kjell Bækkelund skrev også en kronikk om festivalen for VG, og jeg 
finner en anmeldelse av en teateroppsetning ved festivalens teaterscene skrevet av Alf Hartmann. 
Øyvind Brigg kan ikke uproblematisk defineres som en innsider, men vinklingen hans plasserer 
ham nært de etablerte jazzskribentene. Han kan også sies å være en del av legitimeringsprosjektet.
Dagbladet  sendte  nok  en  gang  Randi  Hultin,  denne  gangen  i  selskap  med  kollega  Frank 
Helgesen. Helgesen overlot dekningen av  jazzen  til Hultin, og fokuserte selv på stemningsbilder, 
mildt eksotiserende beskrivelser av publikum og intervjuer med besøkende kjendiser.  Det er også 
påfallende hvor lite av Helgesens dekning av festivalen som egentlig har noe med jazzmusikk å 
gjøre. Med unntak av Terje Rypdal er ingen av de som ble intervjuet jazz-musikere. Det virker som 
om både Aftenposten og VG sendte journalister for å dekke Moldejazz som kulturbegivenhet, mens 
Dagbladet  sendte  Hultin  til  festivalen  for  å  dekke  konsertene  mens  Helgesen  leverte  lett 
underholdnings-stoff  og  dekket  festivalen  som  nyhetssak.  Dette  minner  om  forholdet  mellom 
Hultins og Stein Dag Jensens artikler i 1970, men Helgesen skriver flere artikler enn Stein Dag 
Jensen gjorde, og Hultin fokuserer i større grad kun på konsertene. Helgesens artikler er jevnt over 
større og har flere bilder enn Hultins.
Oppsummering
Den første og sterkeste tendensen er ganske enkelt en økning i oppmerksomheten festivalen fikk. 
Antallet artikler gikk kraftig opp, og avisene sendte flere skribenter. To av festivalene var som nevnt 
preget av utenommusikalske nyhetssaker som ga festivalen mye uønsket oppmerksomhet. Hvis vi 
ser bort i fra de artiklene som først og fremst handlet om narkotika og besøkende nynazister, går 
Dagbladet fra to artikler i 1965 til tolv i 1975, Aftenposten fra fire til ni, og VG fra to til fem. 
Vi finner også et festivalen i stor grad ble dekket av avisenes jazzjournalister. Dagbladet sendte 
Randi Hultin til alle tre festivalene, men ga henne selskap av en klar «outsider» både i 1970 og 75.  
VG brukte i stor grad også sine faste jazzskribenter, med Øivind Brigg i 1975 som mulig unntak. 
Aftenposten dekte de to første festivalene med forfatterløse artikler, men i 1975 sendte avisen to  
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journalister som begge to med rette kan defineres som jazzskribenter. At festivalen i økende grad 
ble dekt av «fagfolk» kan leses som et tegn på at jazzen generelt nøt høyere status i samfunnet, i den 
forstand at man anså kjennskap til jazz som nødvendig for å kunne dekke festivalen.
De journalistene som i liten grad var del av jazzmiljøet (Terje Anthonsen, Stein Dag Jensen og 
Frank Helgesen) er også de som i minst grad virket interessert i å heve jazzens status i samfunnet; 
det er hos outsiderne vi finner de mer eksotiserende beskrivelsene av publikum, fokus på jazz som 
ungdomsmusikk og direkte  koblinger  mellom jazz og lugubert  natteliv.  Outsiderne dekket  også 
konsertene med såkalt beslektet musikk på festivalen i 1670 og 75. Det var til slutt også outsiderne 
som i størst grad fokuserte på festivalen som fenomen. «Insiderne» var på sin side interessert i å 
legitimere både festivalen og jazz som kunstform, og sto eksplisitt  på musikernes  side.  I  boka 
Molde-jazz fra 1971, som var en oppsummering av festivalens ti første år, beklaget Arild Steen seg 
over at nivået i norsk jazzkritikk ikke hadde fulgt nivået i musikken:
Kritikerne oppfatter fremdeles seg selv i rollen som frontkjempere for en musikkform; det ber de ikke  
lenger. Det arbeid de har utført, har båret frukter, og tiden er etter hvert kommet da kritikerne bør sette seg 
ned og vurdere sin egen  situasjon. Finne ut  hva det  er  ved jazzen som opptar  dem, hva som er  det 
verdifulle ved denne musikkform. Og prøve å vurdere musikerne og musikken ut fra det. En konstruktiv 
kritikk, ikke en propagandistisk kritikk. Det er ikke nok å skrive at «Så kom Dexter Gordon på scenen.  
Han swingte.» Eller «det nordiske storbandet viser at nivået blant musikerne stadig stiger.» (Steen og 
Andersen 1971:107-108)
Andersens karakteristikk er treffende. Kritikerne framstår mer som partisaner for musikerne enn 
som kritikere  i ordets rette forstand. Dekningen er gjennomgående positiv, og jeg finner så og si 
ingen tilfeller hvor en musikers innsats omtales som noe annet en god.
Utover en generelt økende tendens er det også verdt å merke seg hvordan Aftenpostens dekning 
utviklet seg. Avisen dekket narkotikasaken i 1965 flittig, mens selve festivalen ble avspist med fire 
svært  korte  notiser  i  tillegg  til  en  kort  forhåndsomtale  fra  avisens  faste  jazzjournalist.  I  1970 
begrenset dekningen seg til én lengre artikkel, samt nok en kort forhåndsomtale og en notis om årets 
Buddy-vinner. I 1975 hadde situasjonen endret seg totalt. Avisen sendte to skribenter samt fotograf 
til festivalen. Artiklene var flere og lengre, og hadde en utstrakt bruk av bilder, noe avisen ikke 
hadde  brukt  i  dekningen  av  de  foregående  festivalene.  Interessant  er  det  også  at  den  største 
forandringen skjedde mellom 1970 og 75; i Dagbladet og VGs tilfelle er forskjellen størst mellom 
1965  og  1970.  Aftenposten  var  med  andre  ord  senere  ute  med  å  vie  festivalen  utstrakt 
oppmerksomhet.
Den klareste tendensen er som sagt mer dekning, spesielt merkbart når det gjelder Aftenposten; 
flere og lengre artikler, flere bilder. Dette kan skyldes at festivalen vokste i størrelse og viktighet, 
samtidig som det  også kan leses både som årsak til  og symptom på jazzens økende anseelse i 
kulturlivet.
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'Stripedress og dongery møtes til Molde-jam' – publikum
Det er vanskelig å finne noe entydig om alderen til  publikum ved festivalen i  1965. Storyville 
jazzklubb  omtales  som «uten  tvil  Norges  dyktigste  jazzklubb,  ja  kanskje  den  mest  dynamiske 
ungdomsklubb i  landet» (VG 13.08.1965), men klubbens  medlemmer  var bare en  liten  del  av 
publikum. Samtidig er det mulig å komme med kvalifiserte gjetninger. Vi vet at jazz på femtitallet 
var ungdomsmusikk, og at det kom en stor tilstrømming av ungdom på 16-17 år til jazzmiljøet på 
slutten  av femtitallet.  Opprinnelig  var  jazzfansen ungdom fra  alle  klasselag,  men etter  rockens 
inntog ble jazzen særlig «gymnasiastenes musikk» (Stendahl og Bergh 1997: 12-14). Altså er det 
sannsynlig at at publikum på Molde Jazzfestival i 1965 inneholdt en god del utdannede unge voksne 
i tyve- og begynnelsen av tredveårene.  Vi vet også at det ble spilt jazz på Club 7 i 1965, og at 
publikum der ser ut til å ha vært en del yngre. 
I 1970 hadde det kommet nytt publikum til jazzen, blant annet via Club 7 og jazzklubben på 
Sogn Studentby. I tillegg hadde festivalen utvidet programmet til å inkludere både et pop-band og 
en visegruppe, som tiltrakk seg et relativt ungt publikum. Randi Hultin beskriver publikum som 
«yngre enn noen gang» (Dagbladet 04.08.1970), mens Teddy i VG kaller det «usedvanlig ungt» 
(VG  29.07.1970).  Hovedtyngden  i  publikum  lå  i  følge  Aftenposten  mellom  17  og  22  år 
(Aftenposten  27.07.1970),  mens  VGs  Teddy  plasserte  gjennomsnittsalderen  på  17-18  år (VG 
29/07/1970).  Aftenpostens skribent beskriver jazz som ungdommens «store pasjon», og publikum 
som «ungdom i alle aldre» (Aftenposten 27.07.1970). Denne nye gruppen publikum beskrives som 
adskilt  fra «de rendyrkede jazztilhengere»; Dagbladets Sten Dag Jensen forklarte  leserne at  for 
ungdommen  er  musikken  «vesentlig,  men  for  mange  er  kontakten  med  andre  det  viktigste» 
(Dagbladet 28.07.1970). I tillegg til det unge jazzpublikummet finner vi referanser til en gruppe 
eldre jazz-fans, som formodentlig kom til jazzen før «krakket» i 1965; «veteraner i blådress» som 
var «unge dengang festivalen var et nytt foretagende» og er på festivalen «med kone og unger» 
(Aftenposten Morgen 27.07.1970). Bildet som tegnes her er av et etablert og legitimt publikum; 
voksne mennesker i pentøy med kone og barn. Det ligger også implisitt at mesteparten av det eldre 
publikum var  menn,  som tok  med  kona  på  festival.  Vi  finner  det  samme  spennet  i  alder  ved 
festivalen i 1975. «Den store gruppen tilreisende (...) omfatter både ungdom og de noe eldre jazz-
veteranene» skriver Ingrid Furseth i Aftenposten (Aftenposten 02.08.1975). Igjen kan vi anta at 
«veteranene» det her er snakk om var unge på slutten av femtitallet.
Beskrivelsene av publikum fokuserte i all hovedsak på det unge publikumet. Det er som sagt få 
beskrivelser av publikum i 1965, men i 1970 finner jeg flere. Aftenposten skrev at «det er så mange 
farverike  klesdrakter  å  se»  at  festivalen  kan  sammenlignes  med  «de  store  karnevalene  i  Syd-
Europa» (Aftenposten 27.07.1970). Stein Dag Jensen i Dagbladet beskrev «merkelige personer» 
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med «underlig utseende», «med og uten langt hår» og iført «moter som er langt fra vanlig i Møre og 
Romsdal» (Dagbladet  25.07.1970).  «[U]nderlig  utseende»  og  «langt»  hår  peker  mot  et  relativt 
«frika» ungt publikum, og klær som er «langt fra vanlig i Møre og Romsdal» kan også indikere at  
publikum er relativt urbant i forhold til Moldeungdommen. 
I  1975  beskrives  det  unge  publikumet  i  flere  tilfeller  som  hippier,  inkludert  i  festivalens 
åpningstale:4 «Nordmøre, Sunnmøre, aner det ikke, men Molde er stedet hvor Jazz-folk får 'kicke'. 
Barbente hippies, kulturlivets 'stars', alle for Storyville hentet til gards!» (VG 29.07.1975).
Kontrasten  mellom  de  unge  hippiene  og  de  eldre  «jazzveteranene»  ble  også  også  tatt  tak  i. 
Dagbladets  Frank Helgesen skrev under  overskriften  «Stripedress  og dongery møtes  til  Molde-
jam»:  «haikere i  fjellstøvler  (...)  dongerykledde med gitar  på ryggen,  musikere i  skreddersydde 
dresser  eller  fantasifulle  kostymer.  Noen  spiser  beste  rett  på  Alexandria  hotell,  andre  åpner 
hermetikkbokser i veikanten» (Dagbladet 28.07.1975). Bildet som tegnes er rufsete, men harmløst; 
publikum beskrives på en måte som leder tankene hen mot ungdommelig entusiasme heller enn 
ungdommelig opprør: «Så fort de har fått vrangt (sic) av seg ryggsekken, kaster de seg inn med det 
de har for hånden av instrumenter, (...) og enkelte klarer seg med tomme tebokser og trestykker» 
(Dagbladet 28.07.1975). Forholdet mellom de som spiste «beste rett» på Alexandria og de som 
bodde  i  jazcampen  var  nok  ikke  så  uproblematisk  som  Helgesen  beskrev  det.  Publikum  i 
jazzcampen hadde vanskelig for å skaffe seg billetter til konsertene, og i Arild Steens bok fra 1971 
siteres flere campere som føler seg neglisjert og ignorert av festivalledelsen  (Steen og Andersen 
1971). Dette skillet ble ikke tatt opp i dekningen av festivalen, utover som et bilde på bredden i 
festivalens publikum. 
Det unge publikum er gjennomgående omtalt som entusiastisk og lydhørt, «nøyaktig som ved en 
Filharmonisk konsert i Universitetets Aula» (Aftenposten 27.07.1970). Sammenligningen er neppe 
tilfeldig, og hinter mot en framføringspraksis som ligger opp mot den legitime musikken – eller i 
det  minste  at  musikken  behandles  like  respektfullt. Samtidig  er  det  også  tydelig  at  publikums 
deltagelse kunne være mer direkte/fysisk enn lyttende/kontemplativ; «unge never klapper takten og 
jazzer med liv og lyst» (Aftenposten 02.08.1975) i overfylte lokaler. Publikum danser, ler og hygger 
seg (Aftenposten  30.07.1975) og  krever  ekstranummer  av  sine  favorittartister.  De  noe  eldre 
jazzveteranene beskrives som sagt i mye mindre grad, hovedsakelig som en kontrast til det yngre 
publikumet. Det eldre publikum er tydelig godt voksne, med kone og barn, og går i pentøy heller 
enn dongeri eller fantasifulle kostymer. Det er en spenning mellom legitim kultur og motkultur i 
publikumsammensetningen –  motkulturen  representert  ved  dongerikledde hippier  med  kasse  på 
ryggen, og finkulturen representert ved godt voksne menn i blådress. Et stort forbehold må tas; da 
den  eldre  delen  av  publikum  formodentlig  kom  inn  i  miljøet  i  en  periode  hvor  jazz  var 
4 Framført av Karin Krog over melodien til «My Favourite Things».
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gymnasiastenes populærmusikk, er det ikke på noen måte gitt at publikummerne i blådress så på 
jazz som legitim kultur. Femtitallets jazzklubber inneholdt både de som ville «dyrke i ærbødighet 
jazzen som kulturfaktor» og de som ville danse (Stendahl & Bergh 1997:17); spørsmålet om det var 
danserne eller dyrkerne som i størst grad holdt jazzinteressen ved like etter at de ble voksne.
Hasj og marxisme – festivalen som trussel
Et par dager inn i festivalen i  1965 skrev Flem Devold en artikkel i  Sunnmørsposten hvor han 
advarte mot utbredt narkotikamisbruk blant jazzmusikere, og langt på vei anklaget festivalledelsen 
for delaktighet:
Hvor mange kilo marihuana skal gå opp i røyk ved jazzfestivalen i Molde. Hvor mange sprøyter kokain 
og heroin skal gå med? Ingen kan oppgi de eksakte tallene, men alle som har noe med denne festivalen å  
gjøre, vet at både når det gjelder de «mildere» narkotika, som marihuana, og når det gjelder de livsfarlige 
stoffene, så smugles det i disse dager enorme kvanta til Rosenes by.  (Flem Devold sitert i Stendahl 2010: 
522)
Devolds anklager ble møtt med raseri fra festivalledelsen, og saken ble utførlig behandlet i avisene. 
Ledelsen truet med søksmål mot Devold, som beklaget det originale innleggets krasse tone, men sto 
fast ved sin advarsel mot «de farlige tendenser jeg har ment å kunne konstatere i de senere år» 
(Aftenposten  Morgen  02.08.1965).  Devolds  anklager  førte  også  til  et  stort  politioppbud  på 
festivalen, og flere av festivalmusikerne ble intervjuet av politiet, «ikke som mistenkte, men for om 
mulig kaste lys over situasjonen» (Aftenposten Morgen  02.08.1965). 
Saken fikk et langt og mangslungent etterspill, som endte med et forlik i 1966 der Flem Devold 
trakk  tilbake  enkelte  av  påstandene  og  poengterte  at  han  ikke  hadde  noen  grunn  til  å  tro  at 
festivalledelsen  var  involvert  i  narkotika-smugling.  Sunnmørsposten  ble  også  idømt  saks-
omkostninger (Stendahl 2010: 522-523). Flem Devolds anklager framstilles både i Bjørn Stendahls 
bok om jazz i  Norge på 60-tallet  og Terje Mosnes bok om Molde-festivalen som grunnløse og 
overivrige. Samtidig hadde Devold rett i  at narkotika var på vei inn i det norske miljøet;  Einar 
Ødegård ved statens institutt for rusmiddelforskning beskriver 1966 som året hvor «det moderne 
narkotikaproblemet» kom til Norge:
Da  samlet  det  seg  en  gruppe  ungdommer  nedenfor  Slottet  som  brukte  og  omsatte  i  all  hovedsak  
cannabisstoffer. Det som skjedde her, fikk omfattende dekning i norske medier. (...) Helsedirektoratet og 
Karl Evang som helsedirektør, formidlet bildet av en epidemisk trussel. Slottsparkmiljøet representerte en 
smittefare som kunne spre seg til en hel ungdomsgenerasjon. (Ødegård 2011:5)
Det var også en kobling mellom jazz og narkotikamisbruk. I 1966 ble det utført en razzia mot en 
«sentrumsleilighet»  hvor  det  ble  funnet  marihuana,  og  to  av  de  arresterte  var  jazzmusikere 
(Stendahl 2010: 397). Ideen om at jazz og hasj hørte sammen bredte om seg. I filmen «Himmel og 
helvete» fra 1969 går den unge piken Ingrid nesten til grunne etter å ha blitt introdusert for hasj og 
etter hvert LSD på «Club 13», en referanse til Club 7. I «Psykedelia Blues» fra samme år følger vi 
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ungjenta Lissy, som introduseres for hasj og frisinnet sex i miljøet rundt jazzbandet5 «The Blue 
Bells». 
Ødegård  skriver  at  norsk  narkotikapolitikk  i  perioden  bar  preg  av  en  forståelse  av 
narkotikamisbruk  som  epidemi,  og  misbrukerne  som  smittebærere  (Ødegård  2011); 
narkotikamisbruket hadde kommet til Norge fra utlandet, båret av «utenlandske musikere» og så 
hadde smittet deres norske kollegaer. Frykten var også «normal ungdom» skulle smittes.
Forventninger  om narkotikamisbruk var tilstede i  dekningen av festivalen i  1970 også,  men 
langt  mindre  fremtredende.  «Frykter  dere  hasjmisbruk under  festivalen»,  spurte  VGs utsending 
festivalpresident Sættem, som forsikret om at om det var opp til dem «skal det ikke bli noe av dette 
svineriet»,  men poengterte  samtidig at  «man vet  jo  aldri» (VG 24.07.1970).  Videre  ble  Dexter 
Gordon trukket fram; han hadde blitt nektet arbeidstillatelse grunnet sin fortid som rusmisbruker. 
«Fikk ikke spille grunnet overdrevent narkotikamisbruk», skriver «Teddy» for VG (29.07.1970); 
koblingen  mellom  jazz  og  narkotika  var  tilstede,  men  ble  ikke  forsterket  ikke  utover  de  to 
instansene jeg har nevnt. Dette kan ha å gjøre med at festivalen i 1970 i større grad ble dekket av 
«insidere», som var mindre tilbøyelige til å fokusere på fenomener som kunne trekke festivalens 
legitimitet i tvil. Anklagene om narkotikamisbruk skulle blusse opp igjen for alvor året etter.
Påny gang skulle narkotika dukke opp i forbindelse med festivalen. Det vil si, ingen fant  stoff,  men 
ryktene ble såpass hardnakkede at ledelsen for jazzcampen innkalte til allmannamøte, og gjorde det klart  
at stoffbruk på campen var uønsket og at politiet lå klare til å foreta razzia. Et halvt hundre campere brøt 
opp som følge av dette (Mosnes 1980d).
I årene fra 1971 til 74 ble det jevnlig fremmet mistanke om rusmisbruk på festivalen, spesielt i  
jazzcampen, som ifølge Terje Mosnes stadig hadde «vanskeligheter med å bli kvitt stempelet som 
narkotika-senter,  til  tross for at  bevisene for dette stort  sett  utmerket seg ved ikke å eksistere» 
(Mosnes 1980f).Anklagene om rusmisbruk var problematiske for festivalen på flere måter. For det 
første var en slik kobling med «narkotikaepidemien» som truet samfunnet et hinder for jazzens 
inntreden i den legitime kulturen, men politiet i Molde belastet også festivalen økonomisk for det 
økte  vaktholdet  de  mente  var  nødvendig  for  å  holde  narkotikaen  unna;  vaktholdsregninger  i 
størrelsesordenen 25 000 kr var et stort problem for en allerede presset festival  (Mosnes 1980e). 
Anklager om narkotikamisbruk ser ut til å være fraværende i dekningen av festivalen i 1975. Det 
kan virke som om festivalledelsen og camp-boernes arbeid mot narkotikabruk på festivalen hadde 
ført fram.
Moldejazz 1975 var også preget av mer enn bare musikk og kultur. Mye av pressedekningen før  
og under festivalen dreide seg om et forestående besøk fra den selverklærte «ny-nasjonalisten» Erik 
Blücher,  leder  for  den nystartede  høyreekstreme organisasjonen «Norsk  Front».  Organisasjonen 
hadde blitt stiftet samme år, det hadde gått rykter om at medlemmene skulle besøke festivalen.
5 Bandet beskrives som et jazzband, men musikken de spiller har lite med jazz å gjøre.
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Pressen, ikke minst Dagbladet og Romsdals Budstikke, viet «Føreren» og hans arbeidsferie en spalteplass 
som bare skrinne sommermåneder tillater.  En slags  snøballeffekt  tok form: «Føreren» ble stadig mer 
høyrøstet bestemt på å reise på jazzfestival, og innbyggerne på jazzcampen tok seg i eskalerende grad  
faen på at om følget kom til byen, skulle det kastes ut igjen (Mosnes 1980g).
Da Blücher til slutt ankom, ble han innhentet av politiet før han ankom Molde, ført i trygghet på 
politistasjonen,  hvor  politiet  fortalte  at  de  ikke  kunne  garantere  ham og følget  hans  sikkerhet. 
Blücher valgte så å reise videre. 
Saken ble som sagt gitt mye oppmerksomhet i media. Det interessante i behandlingen av saken 
er at ansvaret for bråket i like stor grad ble lagt på festivalpublikum med tilhørighet på ytterste  
venstre fløy, som på de besøkende (og tydelig uønskede) høyreekstremistene. «Så skulle det likevel 
bli bråk.» skrev Kjell Bækkelund. «De fleste hadde jo håpet at nedtrappingen til festspill-ledelsen 
skulle medføre ro og orden ved årets Molde-festival. Men den 'raude valgalliansen' ville det ikke 
slik» (VG 31.07.1975). Stein Kagge skrev at «Svært mye tyder på at det ny-nasjonalistiske besøk i 
Molde ble provosert fram av venstreradikale grupper (...) som nesten lyktes i å skape kaos i festival-
byen»  (Aftenposten  04.08.1975).  Både  Kagge  og  Bækkelund  la  hovedansvaret  for  bråket  på 
Blüchers motstandere, som skal ha oppfordret til «aktiv kamp – det vil si vold – mot nynazistene» 
(VG 31.07.1975).  Kagge rettet  også krass kritikk mot sin kollegaer i  pressen,  og poengterte  at 
stemningen under festivalen ikke var så krigs-preget som overskriftene kunne indikere (Aftenposten 
04.08.1975b). 
Hvor ansvaret for hendelsen til slutt bør ligge og hvor radikalt det unge jazz-publikumet egentlig 
var, er vanskelig å anslå og heller ikke videre relevant for øyeblikket.  Det holder å konstatere at 
deler av publikum hadde tilhørighet på ytterste venstre fløy; det interessante blir hvordan denne 
delen av publikum omtales.  Trusselen om ideologisk motivert vold ble tatt seriøst i avisene, og 
representerer den eneste instansen jeg kan finne i pressedekningen fra 1975 hvor festivalen, eller 
nærmere bestemt den yngre delen av publikum, kobles til noe truende. Jazzen tiltrakk seg fortsatt et 
ungt publikum i 1975, men så vidt jeg kan se er det unge publikum kun et problem når det er  
politisk radikalt.  Det er også tydelig at festivalledelsen og skribenter som Kagge og Bækkelund 
ønsket å markere avstand til begge sider i konflikten, og å portrettere festivalen som en apolitisk  
kulturbegivenhet.  Noe  som,  i  en  tid  der  «det  personlige  er  politisk»  var  en  klar  politisk 
stillingstagen i seg selv.
Mye å bevise – festivalen som utstillingsvindu for norsk jazz
Festivalen i 1965 var med sin ene norsk-ledede gruppe i liten grad «et utstillingsvindu for norsk 
jazz»; det så lenge ut som om festivalen skulle gå av stabelen uten et eneste norsk innslag. Eivind H 
Solberg konfronterte festivalledelsen med dette i sin forhåndsomtale av festivalen. Festivalledelsens 
svar er relativt talende for statusforholdet mellom norsk og utenlandsk jazz i perioden. 
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Den  første  begrunnelsen  festivalledelsen  ga,  var  rent  økonomisk;  festivalen  har  «belastet 
budsjettet  så  sterkt  med  utlendinger  at  [ledelsen]  ikke  har  midler  igjen  til  norske  musikere  – 
dessverre» (VG 28.07.1965). Festivalen i 1965 var som sagt femårs jubileum, og skal også ha lagt 
opp et spesielt dyrt og risikabelt program i anledning jubileet; at norsk musikere i utgangspunkt 
ikke var representert gir et klart inntrykk av at norsk jazz ikke ble ansett som like interessant som 
utenlandsk jazz. Videre kunne festivalledelsen fortelle at «[v]i har hatt alt som har betydd og som 
betyr noe for norsk jazz her tidligere» (VG 28.07.1965). Implisitt i dette argumentet ligger en ide 
om at det ikke er noe nytt å presentere i norsk jazz siden forrige festival, og gir videre inntrykk av at 
det å presentere norsk jazz er mer plikt enn nytelse; noe festivalen har gjort i tidligere år og dermed 
burde slippe på femårsjubileet. 
Kritikken hadde tydeligvis effekt: Jan Garbarek og Åge Venaas ble hyret inn i siste liten for å  
spille konsert i Molde Kino med årets festivalkomp. Interessant nok var dette Jan Garbareks første  
konsert på festivalen,6 noe som er vanskelig å forene med festivalledelsens relativt bombastiske 
utsagn om at man hadde presentert «alt som har betydd og som betyr noe» i norsk jazz på tidligere 
festivaler. Kompet på festivalens jamsessions var også norsk. Like fullt er det tydelig at norske 
musikere stilte svakt i konkurransen med sine utenlandske kollegaer.
Når norske musikere ble omtalt positivt i pressedekningen, ble de validert gjennom assosiasjon 
med utlandet. Eivind Solberg omtalte Karin Krog som «Norges nå verdenskjente vokalist, kjent fra 
fjorårets  jazzfestival  i  Juan-les-Pins  og  presentert  i  USA  på  egen  LP-plate» (Aftenposten 
22.07.1965); anerkjennelse i utlandet er et bevis på kvalitet. Randi Hultins omtale av Jan Garbarek 
legger seg på samme linje: «Nevnes i forbindelse med festivalen bør også vår egen tenorist, 18-
årige Garbarek.  Han imponerte  stadig ved jamsessions og spilte en fin konsertavdeling utenom 
programmet. Meget lovende musiker,  med rosende omtale fra utenlandske kolleger»  (Dagbladet 
02.08.1965). Hultins eget positive utsagn om Garbarek gis ekstra autoritet gjennom påkalling av 
«utenlandske  kolleger»,  og  det  er  også  implisitt  at  det  var  utenlandske  musikere  Garbarek 
«imponerte».
Festivalens  booking-policy  kombinert  med  bruken av  utenlandske  musikere  til  å  legitimere 
festivalen og norske musikere plasserer  norsk jazz i  en sterkt  underlegen posisjon i  forhold til 
utenlandsk jazz. Det er fra utlandet de mest ettertraktete musikerne kommer, og utlandets autoritet 
man  påkaller  når  festivalen  eller  norske  musikere  skal  valideres.  Utlandets  suverenitet  er 
udiskutabel. Det er også verdt å merke seg at de utenlandske musikerne som presenteres inkluderer 
flere svensker og dansker;  norsk jazz settes ikke kun inn i  en underlegen posisjon i  forhold til 
jazzens opphavsland Amerika, men også i forhold til resten av Europa og Skandinavia. Det åpenlyse 
unntaket er Karin Krog, som omtales som «verdenskjent jazz-stjerne» og festivalens «æresgjest», 
6 Han hadde deltatt på jamsession på festivalen i 1964, men dette var hans første konsert.
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men det  forrykker  ikke  inntrykket  nevneverdig.  Man  kan  også  stusse  over  hvorfor  festivalens 
æresgjest ikke selv spilte på festivalen.
I 1970 var programmet mye jevnere fordelt mellom norske og utenlandske artister, og jeg finner 
også mer omtale av forholdet mellom norsk og amerikansk/utenlandsk jazz.  Selv om festivalen 
hadde en  mye høyere  andel  norske musikere enn i  1965 er  det  fortsatt  tydelig  at  amerikanske 
musikere fortsatt var de mest ettertraktede og eksklusive. Amerikanske musikeres tilstedeværelse 
ble omtalt som et kvalitetstegn i seg selv: «At Sættem & Co satser så høyt at man tar hjem et 
komplett amerikansk band (7 mann) forteller hvor solid fundamentet i denne Molde-festivalen er 
blitt.  En  liten  pekepinn  på  hvor  eksklusiv  jazz-uken  her  i  Molde  er  i  ferd  med  å  bli»  (VG 
01.08.1970). Bandet det er snakk om er Buddy Tate Celebrity Club Band, som omtales av Randi  
Hultin  som  «litt  av  et  kupp»  for  arrangørene,  et  «celebert  jazz-besøk»  som  «satte  spiss  på 
avslutningen» av festivalen  (Dagbladet 03.08.1970). Å ta inn et amerikansk band var et tegn på 
festivalens solide fundament, formodentlig er det her snakk om et økonomisk fundament, men er 
også et tegn på eksklusivitet. Et «komplett» amerikansk band er med andre ord en slags luksusvare,  
«the real deal», noe kun en skikkelig festival kan skilte med. 
Samtidig var det også viktig for kritikerne å trekke fram kvaliteten på de norske musikerne. 
Årets Buddy-vinner Frode Thingnæs ble beskrevet som «vår fremste jazz-trombonist» (Aftenposten 
29.07.1970), og det poengteres at han har «godt ry» i utlandet, og at han har «representert Norge i 
utlandet» ved flere anledninger (Dagbladet 29.07.1970). Også Fred Nøddelund trekkes fram; VGs 
Teddy skriver at «det er ikke lenger bare her hjemme vi så smått har begynt å få opp øynene for 
unge  Fred»  (VG  28.07.1970).  Norske  musikere  ble  også  mer  eksplisitt  målt  opp  mot  sine 
utenlandske kolleger enn i  1965, spesielt  i  dekningen av jammene på Alexandria.  Randi Hultin 
beskrev jammen som «den helt store forbrødringen vi har ventet på», og ga «ekstra honnør til Jon 
[Christensen] og Arild [Andersen], som var fullt på høyde med utenlandske topp-representanter» 
(Dagbladet  31.07.1970). Hultin  konkluderte  med at  «Norsk  jazz  hevdet  seg  bra  i  Molde  i  år» 
(Dagbladet  04.08.1970) og  at  «hovedinntrykket»  fra  jammen  var  at  «norsk  jazz  hevder  seg  i 
internasjonalt selskap» (Dagbladet 31.07.1970). Det er et klart behov for godkjenning og aksept i 
Hultins tekster, en implikasjon om at norsk jazz har mye å bevise. Det var viktig at amerikanske 
musikere godkjenner norske musikeres prestasjoner, og det virker som det ypperste norske musikere 
kunne oppnå er å være på høyde med internasjonale stjerner. Kun ved ett tilfelle trakk Hultin fram 
en norsk musiker som bedre enn en utenlandsk kollega; «[T]ysklands ener på gitar, Volker Kriegel 
hadde nok hard norsk konkurranse i Terje Rypdal. Rypdal gjorde en adskillig mer spennende innsats 
under festivalen» (Dagbladet 04.08.1970). Det er interessant å merke seg at Rypdal får lov til å være 
bedre enn «tysklands ener», mens vi ikke finner noen tilsvarende rangeringer mellom en norsk og 
en amerikansk musiker.  På samme måte omtales  Arild  Andersen og Jon Christensens  trio  med 
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finske Heiki Sarmanto som «en utmerket trio i nordisk toppklasse»; nordisk toppklasse er mulig, 
men internasjonal toppklasse er fortsatt litt utenfor rekkevidde.
 I 1975 stilte norske musikere langt sterkere i konkurransen. Nytt av året var et nesten helt rent 
norsk program på en av scenene (Club Lucullus)  (Mosnes 1980g), og norske musikere utgjorde 
også flertallet av artistene på festivalen7. Forandringen fra 1965 er dramatisk, men det bør nevnes at 
festivalen ble trappet noe ned fra 1974 til 1975; en overvekt av norske musikere kan forklares med 
at disse rett og slett var billigere i drift. Festivalen hadde også fått kritikk for å gi for lite plass til 
norske musikere året før (Mosnes 1980h), som også kan ha hatt noe med saken å gjøre.
At norske musikere utgjør flertallet av festivalartistene brukes som en indikasjon på det høye 
nivået  i  norsk  jazz.  Samtidig  beskrives  «overvekten»  av  norske  musikere  på  en  måte  som gir  
inntrykk av at det finnes en forventing om kritikk.  Øyvind Brigg ønsker utviklingen velkommen, 
men  har  samtidig  behov  for  å  poengtere  at  overvekten  nordmenn  ikke  er  et  utslag  av  bevisst  
politikk,  men «faktisk» kun har  med kvalitet  og popularitet  å  gjøre:  «[a]rtig  nok er  de norske 
musikere i flertall, men ikke fordi de er norske. En rekke av våre jazz-musikere har faktisk fått stor 
oppmerksomhet i utlandet, og for de indre kjente er stedet og miljøet av enorm betydning for videre  
musikalsk utvikling» (VG 29.07.1975).
 Legitimering av norsk jazz som norsk jazz er en gjennomgående tendens i Briggs dekning av 
festivalen. Brigg siterer Petter Petterson på at «interessen for norske jazz-utøvere er minst like stor 
som  for  de  utenlandske»,  og  at  «utlandet  begynner  å  legge  merke  til  våre  utøvere»  (VG 
23.07.1975). Det er tydelig at den anerkjennelsen norsk jazz nå formodentlig nyter, er et relativt nytt 
fenomen. Det underliggende narrativet oppsummeres kort og greit av festivalsjef Sættem: «Mens 
utenlandske jazz-musikere tidligere trodde Norge kun bestod av trekkspill og busserull, er de nå 
tilfreds over samarbeidet med norske musikere. Før måtte de dra til Sverige for å finne folk til å  
backe. Det er ikke nødvendig lenger» (VG 02.08.1975b).
Videre etableres norske musikeres høye nivå gjennom direkte påstander. Ordet «internasjonal» 
brukes som et synonym for «god», og anerkjennelse i «utlandet» er et tilsvarende tegn på kvalitet.: 
Karin Krog er «vår internasjonale jazz-stjerne», Knut Riisnæs og Arild Andersen spilte begge «noen 
soli som var av helt internasjonal kvalitet» (Dagbladet 29.07.1975). Jan Garbarek er «norsk, men i 
musikksammenheng  er  han  internasjonal»  (Aftenposten  06.08.1975a).  Legitimeringen  kan 
forsterkes  ytterligere  ved  sammenligning;  Ingrid  Furseth  omtaler  McCoy  Tyners  band  og 
Garberek/Stenson-kvartetten som «to grupper som er blant de fremste i internasjonal sammenheng 
akkurat nå» (Aftenposten 06.08.1975b), og etablerer dem dermed som likeverdige. Ved festivalene i 
1965 og 1970 er det musikere av Garbareks generasjon som trekkes fram som «internasjonale» eller 
spesielt gode; Arild Andersen, Jon Christensen, Jan Garbarek, Terje Rypdal. Dette er også definitivt 
7 Informasjon om booking hentet fra moldejazz.no.
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de  norske  musikerne  som  var  mest  eksponert  og  høstet  mest  anerkjennelse  utenfor  Norge  i 
perioden. Det interessante i 1975 er at Randi Hultin nå også forsøker å gi «internasjonal» status til  
forrige generasjon norske jazzmusikere: Kristian Bergheims spill er «i like internasjonal klasse som 
Bjarne Nerems – eller som Garbarek og Riisnes» (Dagbladet 31.07.1975b). Når Hultin trekker fram 
eldre musikere som «internasjonale» er det en måte å si at norsk jazz var av internasjonal kvalitet 
også før den ble anerkjent internasjonalt, og at den anerkjennelsen norsk jazz nå nyter dreier seg om 
en forandring i resepsjon heller enn en forandring i kvalitet. 
Sammenlignet med 1970 bærer festivaldekningen i 1975 preg av en sterkere selvtillit på vegne 
av  norsk  jazz.  Langt  flere  norske  musikere  omtales  som  «internasjonale»,  og  flere  kritikere 
poengterte at norsk jazz for alvor er i ferd med å bli lagt merke til utenfor landets grenser. Norsk  
jazz ble omtalt jevnt over som å være på høyden med internasjonal/amerikansk jazz; hverken bedre 
eller dårligere, og norske musikere ble prioritert mer enn sine utenlandske kollegaer i festivalens 
bookingpolicy. Festivalsjef Sættem forklarte festivalens sterke fokus på norsk jazz til Aftenpostens 
Stein  Kagge,  og  oppsummerte  den  nye,  mer  selvsikre  tonen  godt:  «Norsk  jazz  opplever  en 
blomstringsperiode som aldri før, norske grupper er av topp-internasjonalt nivå, og det er verdifullt 
for dem også å møte utenlandske musikere. Det er derfor i høyeste grad naturlig å satse så sterkt på 
våre egne krefter»  (Aftenposten 29.07.1975). Det er samtidig også tydelig at det «internasjonale» 
nivået i  norsk jazz anses for å være et  relativt  nytt  fenomen. Det er også i  all  hovedsak yngre 
musikere som beskrives som «internasjonale».
Det bør også bemerkes at selv om det kan virke som om selvtilliten steg i det norske jazzmiljøet, 
la skribentene stor vekt på hva utenlandske gjester syntes om festivalen og norske musikere. Bruken 
av «internasjonal» som verdiord, og fokuset på norske musikeres suksess i utlandet vitner også om 
at Norsk jazz' anerkjennelse internasjonalt var viktig for skribentene.
Viktig og riktig – festivalens plass i kulturlivet
Festivalen  i  1965  ble  i  stor  grad  behandlet  som  et  populærkulturelt  fenomen;  fokus  var  på 
musikernes rusvaner, festivalens effekt på lov og orden, musikkens popularitet hos ungdom og så 
videre.  Jeg  finner  ingen  tydelige  forsøk  på  å  legitimere  festivalen  som  «finkulturell»; 
festivalledelsen  hadde  hendene  fulle  med  å  forsvare  seg  mot  anklager  om  narkotikamisbruk. 
Legitimeringsprossesen var godt i gang i jazzmiljøet for øvrig, blant annet gjennom konsertene i 
Universitetets Aula og på Henie Onstad, men jeg finner lite gjenspeiling av denne utviklingen i 
omtalen av festivalen. 
Omtalen av George Russels konserter gir også et inntrykk av de «uinnvidde» skribentenes syn 
på den mer moderne og kunstmusikalske jazzen. Aftenpostens anonyme skribent beskrev Russels 
musikk som «musikk fra  det  ytre  rom» (Aftenposten  31.07.1965),  mens  VGs Terje  Anthonsen 
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valgte «lyder fra de fjerneste planeter» (VG 03.08.1965)8. Begge skribentene poengterte samtidig at 
musikken nok sikkert kunne låte annerledes for de innvidde, men Anthonsen var usikker på om 
denne nye jazzen egentlig hadde noe for seg: «hvor langt denne form for jazz kan nå er ikke godt å 
si, men sikkert er det i hvert fall at den er et skudd langt, langt til side for hva vi forbinder med jazz  
og for musikerne selv virket også det hele temmelig vanskelig der de hang over notestativene» (VG 
03.08.1965).  Russell var en viktig figur i third stream-bevegelsen, som siktet mot å bygge broer 
mellom moderne jazz og klassisk musikk; han representerer en tendens som skulle bli mye sterkere 
i norsk jazzliv de kommende årene, og det er tydelig at både Aftenposten og VGs skribenter har 
vansker med å forsone sitt syn på jazz med den musikken de fikk høre.
To episoder bør tas tak i før vi går videre til festivalen i 1970. I 1966 mottok festivalen 20 000 kr 
fra Norsk Kulturfond; dette var første gang festivalen hadde mottatt noen form for offentlige midler. 
«For første gang ble jazzen offisielt anerkjent», skrev Petter Petterson  (Angell,  Vold og Økland 
1975:152),  og Terje Mosnes beskrev tildelingen som en anerkjennelse både «av festivalen som 
arrangement  og jazz  som kunstnerisk uttrykksform» (Mosnes  1980a).  Økende anerkjennelse  til 
tross: festivalen i 1967 gikk med et såpass digert underskudd at det spøkte alvorlig for neste års 
festival. Otto Chr. Sættem klagde sin nød i Dagbladet: «Hvis ikke det offentlige nå trer støttende til  
med bevilgninger til festivalen, kan vi sette en tykk strek over den 8. jazzfestival vi hadde tenkt å 
arrangere fra 27. juli til 3. august i år. Årsaken er såre enkel: Kassa er skrapt, vi eier ikke penger»  
(Sitert  i  Mosnes  1980b).  Redningsaksjonen som fulgte  skulle  skaffe  festivalen nok midler  til  å 
arrangere det som så langt var den største og mest omfattende festivalen (Angell, Vold og Økland 
1975:152), og i prosessen forandre festivalen fra en ren jazzfestival til en bredere kulturfestival som 
også inkluderte «legitime» kulturuttrykk. Bakgrunnen for dette lå nettopp i kriteriene for å motta 
offentlig støtte. Bjørn Stendahl skriver: «Kulturfondet gav ikke støtte til faste arrangementer, bare 
til «eksperimenter». Løsningen ble at festivalen 1968 fikk navnet «Molde International festival of 
Jazz and Contemporary Arts» – og dermed var det brakt inn så mange nye elementer at [festivalen] 
var 'eksperimentell' nok» (Stendahl 2010: 372). Petter Petterson, festivalens PR-sjef i en årrekke, 
forteller historien litt annerledes i sin oppsummering av festivalens historie i «Jazz i Norge» fra 
1975. Festivalen hadde hatt et «lyrikkstevne» som uoffisiell del av programmet i 1966-679, men 
ildsjelene bak arrangementet hadde i stor grad forlatt byen.
[Det var] tydelig at en stor del av jazz-festivalens publikum også var interessert i andre ytringsformer enn  
jazz. Det falt derfor naturlig å oppta aktiviteten fra lyrikkstevnet i jazzfestivalen. Rammen ble ytterligere 
utvidet med visesang, seriøs musikk, bildende kunst, teater og andre former. Det ble lagt opp til et nytt  
arrangement som skulle markedsføres under betegnelsen Molde International Jazz Festival – Festival of 
Jazz and other Contemporary Arts. (Angell, Vold og Økland 1975: 152)
8 Russels plate Jazz in the Space Age (1960) kan også ha hatt en innvirkning på skribentenes ordvalg.
9 «Jazz and poetry» var populært spesielt på begynnelsen av sekstitallet (Stendahl 2010). Å presentere jazz sammen 
med poesi var en måte å legitimere jazz gjennom assosiasjon med etablert legitim kunst, og representerer en av de 
første «alliansene» mellom jazz og legitim kunst jeg har funnet i materialet mitt.
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Festivalens nye tittel sier klart i fra hvilken status festivalarrangørene selv mener jazzen har. Jazzen 
er en av de mange, og formodentlig likeverdige, formene for moderne kunst som ble presentert. 
Mulig som et resultat av dette fikk festivalen i 1970 plass i statsbudsjettet: 30 000 kr var avsett til  
gjennomføring av festivalen (Mosnes 1980c). Festivalens nye status er definitivt mulig å spore i 
dekningen fra 1970.  Festivalens plass i kulturlivet tas eksplisitt opp i Aftenpostens eneste lengre 
artikkel,  hvor  flere  «betydeligheter»  kommer  med  rosende  beskrivelser  av  festivalen.  Kjell 
Bækkelund, som hadde engasjert seg i festivalens tidligere kamp om støttemidler i 1968 (Stendahl 
2010:  372) beskrev festivalen som en møteplass for  «de forskjellige former for samtidskunst»; 
formann i kirke og undervisningskomiteen på Stortinget Per Karstensen kalte festivalen «en sentral 
begivenhet  i  sommer-Norge»,  og poengterer  «den høye kunstneriske  kvalitet»;  festivalpresident 
Otto Chr Sættem sier at festivalen skal «presentere og sette i fokus det kulturliv som ikke inngår i 
vår hverdag» (Aftenposten 27.07.1970)
Samtidig  var  det  som  tidligere  nevnt  en  usedvanlig  stor  andel  ungdom  på  festivalen,  og 
popbandet Liverpool Scene var et av festivalens store trekkplaster. Programmet var med andre ord 
også utvidet i retning populærkulturen. I Dagbladet beskriver Stein Dag Jensen festivalen som «et 
samlingsted  for  jazztilhengere  og  ungdom  som  søker  kontakt  med  andre»  og  beskriver  «en 
stemning som likner  den man har  på pop-festivaler  i  utlandet» (Dagbladet  28.07.1970).  Jensen 
markerer med andre ord et  skille mellom jazzpublikummet og det unge publikummet; det unge 
publikummet har «kommet i tillegg til de rendyrkete jazztilhengere» som vanligvis frekventerer 
festivalen.  Samtidig  ser  han  «ikke  lenger  så  stor  forskjell  på  jazz  og  avansert  pop-musikk» 
(Dagbladet 28.07.1970); merk at det kun er den «avanserte» popmusikken som tåler sammenligning 
med jazzen, selv for en pop-entusiast som Stein Dag Jensen.
Det er klare tendenser mot legitimering i dekningen av festivalen, og det at Moldejazz nå fikk 
penger over statsbudsjettet ble trukket fram som et tegn på festivalens økte anerkjennelse. Samtidig 
beskrives festivalen også som et ungdomsfenomen, og jazz som ungdomsmusikk. Festivalen står 
med det ene beinet i den legitime kulturen og det andre i populærkulturen; jazzen befinner seg 
fortsatt i en relativt uavklart posisjon i midten, selv om det er hevet over enhver tvil at festivalens 
(og mye mulig også jazzens) anerkjennelse har steget betraktelig siden 1965.
I 1975 gjøres koblingen til den legitime kulturen sterkere. Festivalen omtales som en ønsket og 
viktig del av norsk kulturliv: Stein Kagge skriver at festivalen har «bidratt til å bevisstgjøre et stort 
publikum»  (Aftenposten  31.07.1975)  og  «har  fått  ringvirkninger  også  for  andre  felter  innen 
kulturlivet»  (Aftenposten  29.07.1975);  Øyvind  Brigg  kaller  festivalen  «en  institusjon  i  norsk 
kulturliv», «kjent langt ut over våre landegrenser» (VG 23.07.1975), og Kjell Bækkelund kaller 
Moldejazz «noe av det mest betydningsfulle og 'riktige'  som foregår i  dagens kunst-Norge», og 
«utløser av betydelige kunstneriske verdier» (VG 31.07.1975). 
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Jeg finner  også en anti-elitær  tendens i  beskrivelsene av  festivalen.  I  et  intervju med Stein 
Kagge  beskriver  festivalpresident  Sættem festivalens  booking-policy  slik:  «det  [har  aldri]  vært 
arrangørenes målsetning å framvise de stor stjerner. (...) Ofte er vi mer tjent med de ukjente, som 
satser sterkere på å gi de virkelig store musikalske opplevelser» (Aftenposten 29.07.1975). Kjell 
Bækkelunds beskrivelse av festivalen gir uttrykk for en tilsvarende tendens: 
her er hverken utsendte statsråder eller ekspedisjons-sjefer,  ingen formenn fra kunstner-organisasjoner 
eller  «kulturlivs-betydeligheter»,  her  er  ingen  representanter  for  «Tordenskjolds  soldater»  i  norsk 
kulturliv,  her  er  ingen  som  forlanger  den  ellers  obligatoriske  hvite  skjorte  og  det  grå  slipset  (VG 
31.07.1975).
Samtidig  skiller  Bækkelunds  utsagn  seg  ut.  Der  de  andre  skribentene  er  opptatt  av  å  etablere 
festivalen som en del av det etablerte kulturlivet, beskriver Bækkelund festivalen som noe som uten 
innblanding fra «statsråder» eller «kulturlivs-betydeligheter»; mao utenfor den legitime kulturens 
«mainstream». Dette betyr på ingen måte at Bækkelund er skeptisk til festivalen; tvert imot trekkes 
festivalens posisjon utenfor det etablerte fram som en styrke.
Uttrykket «Tordenskjolds soldater» er også interessant; det har sin opprinnelse i en (forsåvidt 
uhistorisk)  anekdote  fra  erobringen av  Karlsten  festning,  og  betyr  «gruppe eller  flokk som gir 
inntrykk av å være tallrik, men hvor i virkeligheten de samme personer går igjen på forskjellige 
poster og derved skaper et inntrykk av å ha større betydning og tilslutning enn det som er tilfelle» 
(Store Norske Leksikon 2013). Bruken av uttrykket framstiller bredden og mangfoldet på festivalen 
som noe genuint, ikke kun en illusjon skapt av et fåtall kunstnere i mange konstellasjoner, samtidig 
som det  impliserer  at  nettopp det  er  problemet i  kulturlivet  forøvrig.  Molde beskrives som «et 
samlingssted  for  morgendagens  norske  kulturliv»  (VG  31.07.1975).  Når  Bækkelund  plasserer 
«morgendagens  norske  kulturliv»  langt  unna  statsråder,  kulturlivs-betydeligheter  og  kunstner-
organisasjonene, impliserer han langt på vei at det «etablerte» kulturlivet har mistet sin kunstneriske 
slagkraft: Arild Andersen spiller så «framifrå at den etterlengtede fornyelsen i norsk musikk er en 
realitet» (VG 31.07.1975). Det må nevnes at Bækkelund som anerkjent klassisk pianist har mer rom 
både til  å  kritisere  det  etablerte  kulturlivet,  og mindre å «tape» på festivalens  posisjon utenfor 
mainstreamen. Festivalledelsens utsagn om programmet virker mer rettet mot å etablere festivalen 
som  anti-kommersiell  heller  enn  «underground».  Åpningstalen  ved  festivalen  beskrev  det 
forventede publikum som «barbente hippies og kulturlivets stars»; det er tydelig at man godt kunne 
tenkt seg at noen «kulturlivs-betydeligheter» gjestet festivalen. For Bækkelund, som godt kan kalles 
en av «kulturlivets stars» er nettopp fraværet av slike forfriskende. 
Oppsummert i få ord framstilles festivalen som mangfoldig og inkluderende / anti-elitær, men 
samtidig  opplysende  og kvalitets-orientert;  en  festival  som prioriterer  kunstnerisk  kvalitet  over 
popularitet uten å henfalle til snobberi. Festivalen har «en vrimmel av små og store ting å by på» 
(Dagbladet  31.07.1975a),  «de  fleste  smaksretninger  burde  være  representert»  (Dagbladet 
27
26.07.1975). Her er det rom for alt fra «profesjonelle musikere i verdensklasse» til «hobbymalere» 
på «Naustet Vårt» (Dagbladet 31.07.1975a). Randi Hultin oppsummerer det slik: «Jazz kan være så 
mangt – det er populært uten å være pop», (Dagbladet 31.07.1975b) og det er nettopp «populært 
uten å være pop» som ser ut til å være festivalens ambisjon. Festivalens plassering i kulturlivet 
virker ikke helt avklart – der Kagge, Brigg og festivalledelsen selv virker interessert i å definere 
festivalen  som  en  del  av  det  etablerte  kulturlivet,  virker  Bækkelund  opptatt  av  festivalens 
«marginale» status som et kvalitetstegn i seg selv. 
Fra demokratisering til desentralisering
Overgangen fra seksti- til søttitallet representerer også en generell overgang i norsk kulturpolitikk; 
en overgang som skulle legge forholdene godt til rette for jazzmiljøets ambisjoner om legitimitet. 
Norsk kulturliv i etterkrigstida var preget av nedgang, i det minste for de mer tradisjonelle utøvende 
kunstartene.  Økende  lønninger  i  samfunnet  generelt  førte  til  økende  utgifter  for  de  utøvende 
kunstnerne, uten at det var mulig å øke produktiviteten tilsvarende (Mangset 1992: 34). Parallelt 
med at utgiftene økte, sank også inntektene; andelen av gjennomsnittsnordmannens totale forbruk 
som gikk til offentlige forestillinger (teater, konserter, kino) sank fra 1.1% i 1946 til 0.3% i 1968 
(Mangset 1992: 130). Det ble rett og slett mindre lønnsomt å drive med kunst.
Offentlige utgifter til kultur steg kraftig i denne perioden; både for å kompensere for synkende 
lønnsomhet og utifra nye ideer om velferdsstatens ideelle rolle i kulturlivet. Kulturpolitikken gikk 
fra en relativt usystematisk fordeling av støtte til en mer systematisk og strukturell politikk, med 
klare  vyer  om  å  forandre  kulturlivet.  Greta  Billing  beskriver  perioden  1945-75  som  en 
demokratiseringsperiode i norsk kulturliv, hvor spredning av finkultur til de brede lag av folket sto i 
sentrum. Det var med andre ord ikke snakk om en demokratisering av selve kulturbegrepet, men 
heller et forsøk på å gjøre kultur som tidligere var forbeholdt urbane eliter tilgjengelig for «folk 
flest».  Det  er  i  denne  perioden  vi  får  institusjoner  som  Rikskonsertene,  Riksteateret  og 
Riksgalleriet; stiftet med det eksplisitte mål å få kulturen ut i de delene av landet hvor sjelelig føde  
var hardt tiltrengt (Mangset 1992). Et slikt sprednings-arbeid fungerte også delvis som motgift mot 
den generelle nedgangen i inntekter som kulturlivet generelt slet med, i det minste på kunstnerplan; 
de  nye  organisasjonene  skapte  nye  arbeidsmuligheter  for  kunstnere.  Denne  fasen  av  norsk 
kulturpolitikk har en ganske klar paternalistisk tone; det er snakk om kultur til folk flest, heller enn 
kultur for folk flest. Et eksempel på dette er innkjøpsordningen for skjønnlitteratur fra 1965, startet 
med det mål  å  redde «seriøs» norsk skjønnlitteratur  og finansiert  gjennom omsetningsavgift  på 
ukeblader. (Mangset 1992:44) Man la en «lystskatt» på de kulturuttrykk som folket ville ha, og 
subsidierte de uttrykk de burde få.
Utover søttitallet avløses denne demokratiseringsperioden av en desentraliseringsperiode, hvor 
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fokuset flyttes fra formidling av finkultur til et fokus på kulturell egenaktivitet, desentralisering av 
kulturpolitiske  beslutninger  og  en  utvidelse  av  kulturbegrepet.  Oppfatningen  av  hva  som  var 
støtteverdig  ble  utvidet  til  å  inkludere  amatør-kunst  og  frivillig  organisasjonsaktivitet  (Mangset 
1002:  120).  Den  nye  kulturpolitikken  på  søttitallet  ble  i  stor  grad  forstått  som  miljøpolitikk;  
oppfatningen var at det moderne teknologiske samfunnet, trass i at det hadde brakt folk flest vekst 
og velstand, samtidig hadde ført til klare sosiale og miljømessige problemer. (Mangset, 1992:134) 
Statsråd i Kirke- og undervisningsdepartementet Bjartmar Gjerde uttalte i 1973 at «[s]amtidig som 
vi er blitt rikere materielt, er vårt sosiale miljø på mange måter blitt fattigere. (...) I utformingen av 
en  kulturpolitikk  som  i  vår  tid  skal  dekke  de  store  folkegruppers  behov,  må  miljøet  settes  i 
sentrum.»  (Mangset  1992:136)  Dette  skulle  gjøres  gjennom  desentralisering  av 
beslutningsprosessene,  fokus  på  organisasjonsarbeid  og  amatørvirksomhet,  og  en  utvidelse  av 
kulturbegrepet til å innbefatte kulturen til «folk flest». Mulig som et resultat av disse tendensene,  
finner jeg flere jazzmusikere i rikskonsertenes turné-opplegg utover søttitallet. Jazz var tydeligvis 
nå bra nok til å fortjene det offentliges hjelp til å nå et større publikum, og ikke minst verdt å spre. I 
dette  kulturelle  klimaet  er  det  ikke  usannsynlig  at  jazzen,  med  sin  klare  tilknytning  til  afro-
amerikansk kultur, forankring (eller i det minste fortid) i populærmusikken og «løse snipp» kan ha 
appellert spesielt til politikere og kulturbyråkrater med ambisjoner om kulturell utjevning. Samtidig 
orienterte som vi skal se deler av jazzmiljøet i samme periode seg mot finkulturen, noe som kan ha 
satt jazzen i en attraktiv mellomposisjon. Jazzen var på den ene siden folkelig og marginal nok til å 
«fortjene» støtte av sosiale årsaker, men samtidig var estetikk og framføringpraksis i deler av jazzen 
lik nok finkulturen til å rettferdiggjøre støtten på estetisk grunnlag: populær uten å være pop.
Tendenser
Møtet mellom jazzen og lokalsamfunnet i Molde ser ut til å i all hovedsak ha gått harmonisk for  
seg, samtidig som tidens samfunnsproblemer preger festivalene, i all hovedsak gjennom det unge 
publikumet. Den tydeligste tendensen er at festivalen vokser betraktelig både i anseelse og omfang. 
Det mest håndgripelige tegnet på festivalens økende anseelse er at festivalen i større og større grad 
finansieres med offentlige midler, og ikke minst at den i 1970 tydelig anses som verdifull nok til å 
støttes over statsbudsjettet. Dette ser ut til å være et resultat av en bevegelse fra begge sider. Som vi  
skal se fikk jazzen innpass på nye og mer legitime framføringsarenaer; jazzen var med andre ord i 
ferd med å bli akseptert i de «legitime kulturkretser». Samtidig forandret festivalen seg for å passe 
kravene som ble stilt fra det offentlige, som i stor grad involverte å gi plass til legitime kunstformer  
på programmet. Den direkte konsekvensene at dette er at festivalen nå bidrar til å assosiere jazz 
med etablert legitime kulturuttrykk som poesi, teater og samtidsmusikk. Det virker også som om det 
er de unge radikale strømningene i poesi, teater og samtidsmusikk som presenteres; «morgendagens 
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norske kulturliv» i Kjell Bækkelunds ord. Denne utviklingen gjenspeiles også i pressedekningen av 
festivalen. Hver festival jeg har sett på fikk mer omtale enn den forrige i alle tre avisene, selv om 
Aftenposten ser ut til å være noe senere ute med å dekke festivalen grundig enn Dagbladet og VG. 
Journalistene  som  dekket  festivalen  var  i  hovedsak  folk  med  et  positivt  syn  på  jazz  og 
jazzfestivalen,   og  flere  av  de  aktuelle  skribentene  har  talt  festivalens  sak  nok  til  å  motta 
Molderosen. Unntaket her er i stor grad skribentene Dagbladet sendte sammen med Randi Hultin. 
Moldefestivalens innpass på statsbudsjettet i 1970 er et vannskille i forholdet mellom festivalen og 
det offentlige kulturlivet, og kan være en mulig forklaring på at økningen i dekning av festivalen 
skjer senere hos Aftenposten. Aftenposten er langt på vei den mest konservative av de tre avisene 
jeg har studert; at festivalen får så mye og gjennomgående positiv dekning i Aftenposten i 1975 kan 
indikere at festivalen er akseptert også hos de mer konservative.
Det kan også virke som om det er et generasjonsskille i publikumet. Spennet i alder trekkes fram 
i omtalen av festivalen båe i 1970 og 75, og det gjøres et poeng ut av kontrastene i publikum. Det 
unge publikumet ser ut til å ha vært relativt motkulturelt, om ikke annet i klesveien, og utover mot 
1975  tiltagende  politisk  radikalt.  Den  eldre  generasjonen  beskrives  som  voksne,  etablerte 
mennesker i pentøy, med kone og unger. Det er ikke usannsynlig at det her er snakk om publikum 
som kom til jazzen under den store publikumveksten på slutten av femtitallet; midten av sekstitallet  
var preget av lav-konjektur på klubbfronten i norsk jazz, og ungdom rundt midten av sekstitallet 
valgte i stor grad andre musikkformer enn jazz (Stendahl 2010). Det er mot slutten av sekstitallet at 
jazzen igjen tiltrekker seg et ungt publikum. I så fall kan vi snakke om to generasjoner adskilt med 
ca 10 år; en generasjon som var unge rundt 1960, og en Club 7-generasjon som var unge rundt 
1970. Jazzen kobles også til aktuelle samfunnsproblemer gjennom det unge publikumet. Det er i 
jazzcampen de unge publikummerne bor, og det er også i jazzcampen det røykes hasj. Tilsvarende 
er det også det unge publikumet i campen som beskrives som radikale i 1975. Det unge publikumet 
blir dermed også jazzens kontaktpunkt med «sekstiåtterne» og den radikale motkulturen, både de 
livsstilsradikale  hippiene  og  de  politisk  radikale  ml-erne.En  annen  slående  tendens  er  at 
skribentenes  selvtillit  på  vegne  av  norsk  jazz  tydelig  stiger.  Det  er  tydelig  at  norsk  jazz 
anerkjennelse utenfor Norge er viktig for de skribentene som skriver fra et «innsider»-perspektiv, og 
det poengteres at norske musikere gjør det godt også utenfor Norge. Norske musikere beskrives 
også i stigende grad som «internasjonale», i all hovedsak unge modernister. Samtidig er det tydelig 
at  amerikansk jazz fortsatt  langt på vei har en priviligert  stilling; det er  først  i  1975 at  norske 
musikere beskrives som tilnærmet like attraktive som sine amerikanske kolleger.  Utviklingen er 
enda mer slående hvis vi ser på festivalens bookingprofil10. Norsk-ledede band går fra å utgjøre en 
forsvinnende liten del av programmet i 1965 til å å utgjøre majoriteten i 1975. Det er tydelig at 
10 Informasjon om konsertene hentet fra moldejazz.no [21.19.2011].
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norske musikeres konkurranseevne er betraktelig styrket i forhold til sine utenlandske kollegaer. 
Økende  stolthet  og  selvtillit  på  vegne  av  norsk  jazz  blant  kritikerne  og  festivalens  tydelige 
prioritering  av  norske  musikere  på  festivalen  i  1975 kan  sees  som en manifestasjon  av  denne 
utviklingen. Det er dog mulig at utviklingen framstår som såpass skarp fordi festivalen i 1965 så til 
de grader nedprioriterte norsk jazz; stigningen er ikke like markant mellom 1970 og 75.
Til  slutt  bør  spenningen  mellom  finkultur  og 
motkultur  utvides  til  en  spenning  mellom 
mainstream  og  undergrunn.  For  det  første 
representerer  generasjonsskillet  i  publikum (i  den 
grad det er reelt) en spenning mellom et voksent, 
etablert, borgerlig og relativt velutdannet publikum 
på den ene siden og unge hasjrøykende hippier, ml-
ere og sekstiåttere på den andre siden. For det andre 
virker  det  som  om  festivalen  selv  ønsket  å 
posisjonere seg som en representant for den smale og ukommersielle kulturen, i opposisjon til en 
tenkt  mainstream.  Her  er  det  mulig  å  spore  noen  forskjeller  mellom  aktørene;  mens  Kjell 
Bækkelund  ser  ut  til  å  plassere  festivalen  delvis  i  opposisjon  til  mainstreamen  i  det  legitime 
kulturlivet,  virker  festivalledelsen  og innsider-skribentene  mer opptatt  av å  plassere  festivalen i 
opposisjon til en mindre klart definert kommersiell mainstream.
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Arenaer og framføringspraksis
The first thing to be said about music is that its nature and its meanings, whatever they may be, do not lie  
in musical works, however beautiful and wonderful they may be, however justly we may admire and love 
them. Whatever meaning music may have, whatever function it may have in human life, lies in an action,  
the act of taking part in a musical performance, whether as performer or as listener or indeed in any other  
capacity. (Small 2001:341)
Jazz er live-musikk. Jazz i den perioden jeg skriver om ble hovedsakelig utviklet og framført live,  
og selv om plateproduksjonen tok seg opp mot slutten av sekstitallet, var det fortsatt den levende 
musikken som sto i sentrum. På begynnelsen av sekstitallet ble jazz i all hovedsak spilt på klubb,  
men utover seksti- og syttitallet  blir nye arenaer åpnet opp. Jazz ble spilt på Munch-museet og 
Henie  Onstad  Kunstsenter,  på  nationalteaterets  Amfi-scene  og  i  Universitetets  Aula.  Jazzens 
inntreden på nye arenaer representerer også nye kontekster for musikken, nye regler for deltagelse, 
nye regler for framføring og dermed også nye mening (Small 2001). Jeg skal i dette kapitlet ta for 
meg et utvalg av de arenaene hvor jazz ble framført i perioden jeg skriver om, og se på hvordan 
framføringsarena og kontekst påvirker framføringspraksisen. Utviklingen jeg beskriver her ikke er 
begrenset  til  Oslo  –  i  Bergen  ble  det  for  eksempel  også  eksperimentert  med  jazzkonserter  på 
museum (Stendahl 2011) – men for å begrense utvalget har jeg valgt å begrense utvalget mitt til 
framføringsarenaer  i  Oslo  og  omegn.  Jeg  vil  i  all  hovedsak  fokusere  på  jazzmiljøets  egen 
oppfatning  av  det  som  foregikk.  Utsagn  fra  musikere  og  jazzskribenter  i  media  vil  danne 
hovedkildene i dette kapitlet, supplert med noe intervjuer og sekundærlitteratur. 
Spill til dans
Gjennom  hele  50-tallet  var  fortsatt  de  fleste  av  de  etablerte  norske  jazzutøverne  hovedsakelig 
restaurantmusikere. Det var den gang ingen i Norge som kunne leve av å spille bare jazz, i beste fall var 
det en liten biinntekt. Først noen år utpå 60-tallet fikk vi heltids jazzutøvere. Noen valgte et helt annet 
levebrød framfor å spille restaurantmusikk, jazzen ble en hobby. (...) Men det var fortsatt en hel del jazz å 
høre på danserestaurantene, selv om musikantene ofte fikk «lus på ryggen», som det het, når hovmesteren 
signaliserte at det ble for hot. – Bjørn Stendahl (Stendahl & Bergh 1997:49)
Ved  inngangen  til  sekstitallet  var  jazzen  fortsatt  populærmusikk.  Danserestaurantene  i  Oslo 
sysselsatte en stor andel av landets aktive jazzmusikere, og jazz varen av mange typer dansemusikk 
musikerne  var  forventet  å  spille.  Det  var  heller  ikke  alltid  slik  at  musikerne  fikk  spille  jazz 
overhodet. Flere av femtitallets mest framtredende solister spilte på restaurant; Mikkel Flagstads 
kvartett med Einar Iversen spilte for eksempel fast på Restaurant Humlen 1957-58: Iversen var et av 
de unge stjerneskuddene i norsk jazz, og hadde vunnet Buddy-prisen i 1958, mens Mikkel Flagstad 
var en etablert storhet som hadde vendt hjem til Norge etter flere år i Sverige. Humlen samlet flere 
av byens beste moderne jazzmusikere, men samtidig var det ingen tvil om hva musikerne var der 
for å gjøre. Flagstad-kvartetten klarte til slutt å forhandle seg fram til en fast jazzkveld i uken, men 
eksperimentet ble kortvarig. Ellers var det snakk om å spille til  dans, og lure inn jazzmusikk i  
32
repertoaret der man kunne (Stendahl & Bergh 1997:45–46). Det var med andre ord lite samsvar 
mellom musikernes status internt i miljøet, og hvilke arbeidsforhold de jobbet under: Arvid Gram 
Paulsen  var  ansett  som en  av  femtitallets  aller  beste  saksofonister,  men  spilte  kun  unntaksvis 
jazzkonserter. Mesteparten av karrieren sin spilte han på sirkus (Stendahl og Bergh 1997).
Arbeidssituasjonen som møtte en musiker på dansejobb hadde klare konsekvenser for forholdet 
mellom musiker og publikum, og hvordan musikerne oppfattet seg selv. «[V]i spilte jazz uansett 
hva  'bøgen'  ville  ha»,  sier  Ivar  Børsum,  «[v]i  var  mer  avansert.  Jazzmusikerne  på  slutten  av 
førtiårene følte seg finere enn andre musikere.» I følge Einar Iversen hadde musikerne «en ideell 
holdning  til  [jazz]  (...)  Forholdet  til  publikum  var  ikke  viktig,  selve  jazzmusikken  var  vår 
oppslukende  interesse» (Sandegren  2010:215).  Publikums  gunst,  når  den  kom,  var  heller  ikke 
uproblematisk: 
Vi hadde hyppig følelse av at deler av publikum ikke helt hang med i det som foregikk. Faktisk lå det hos 
jazzmusikerne  en  slags  ovenfra-og-nedad  holdning  overfor  publikumet  fordi  vi  var  usikre  på  om 
publikumet hadde 'jazzoppfatning'. (Sandegren 2010:216)
«Jazzoppfatning» bør her forstås som en kjennskap til og forståelse av musikken som samsvarer 
med musikernes egen kunnskap og forståelse. Uten rett jazzoppfatning, veide publikums bifall like 
lite tungt som hovmesterens sure blikk. Nettopp denne usikkerheten på om publikums bifall var et  
tegn på  kvalitet,  og  motsetningen  mellom musikernes  ambisjoner  og  de  forventningene  de  ble 
konfrontert  med, førte til  at miljøets  interne standarder for verdsettelse ble den eneste «trygge» 
anerkjennelsen en jazzmusiker kunne få: «[V]i spelte fordi vi syntes det var spennende og fordi vi 
ville spelle uansett hva publikum, foreldre og lærere, musikkmiljøet og kritikerne mente. Og uansett 
hva restauranteieren mente» (Sandegren 2010:222).
Når jazz ble spilt på danserestaurantene var den dansemusikk, uansett hva musikerne selv måtte 
føle. Musikerne var hyret inn for å gjøre en jobb, ikke for å «presentere kunst», og musikken ble 
presentert som kommersiell bruksmusikk. Det ligger i bruksmusikkens natur at nettopp hvor egnet 
den er til det bruk den er tiltenkt blir et viktig kriterium for hvorvidt den kan anses som vellykket  
eller ikke, men jazzmusikerne som spilte til dans så ikke ut til å legge videre vekt på om musikken 
de spilte var dansbar. Målet var å få spille så «hot» som mulig uten å bli tatt for det, å utfordre og 
«lure»  den autoriteten  man kun av  økonomisk nødvendighet  var  nødt  til  å  underlegge seg,  og 
dermed også til en viss grad reetablere sin egen frihet og handlekraft ovenfor seg selv. Musikerne 
spilte hovedsakelig for hverandre og for de av publikum de anså for å ha «jazzforståelse». Hvilken 
mening musikken måtte ha for majoriteten av publikum var ikke viktig for musikerne, og de deltok 
heller ikke i noen videre grad i meningsdannelse sammen med publikum. Det er heller ikke til å 
komme unna at  store  deler  av  publikum ofte  ikke  hadde noen videre  interesse  for  jazz,  og at 
musikken musikerne presenterte fort kan ha blitt bedømt etter kriterier musikerne selv ville stilt seg 
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uforstående til.  For publikummerne med «jazzforståelse» kunne derimot musikken leses som en 
artikulasjon  av  en  slags  outsider-identitet  i  fellesskap  med  musikerne,  i  den  forstand  at  den 
meningen som skapes defineres  som noe eksklusivt  og esoterisk,  kun tilgjengelig for  kjennere. 
Femtitallet  var  også  «gullalderen»  for  jazzslang  (Stendahl  &  Bergh  1997:26),  som  utover 
underholdningsverdien i å forvirre «bøgen» også bidro til å markere tilhørighet og gjorde det lettere 
å identifisere utenforstående11.
Utover sekstitallet ble det flere «rene» jazzjobber, og spillesteder som utelukkende presenterte 
jazz ble økonomisk mulig. Samtidig blir det færre dansejobber: «Danserestaurantene hadde tidligere 
vært  et  viktig  marked  for  swingmusikerne,  men  de  var  [mot  slutten  av  sekstitallet]  forlengst 
fortrengt av Shadows og svensktopp» (Stendahl 2010:479). I tillegg ble danserestaurantene etter 
hvert  til  diskoteker,  og  levende  dansemusikk  ble  byttet  ut  med  platespillere.  Det  var  fortsatt 
jazzmusikere i danseorkestere som Bent Sølves Orkester og Terje Fjærns Orkester, men det virker 
som det i mindre grad var jazz som ble spilt. Som vi skal se ble det fortsatt danset på jazzklubb 
utover sekstitallet, men i stadig mindre grad.
På klubb
Jazzklubbene som dominerte femtitallets jazzmiljø var ikke utesteder, men klubber i ordets rette 
forstand, idelle foreninger av jazzentusiaster som holdt klubbkvelder hvor jazzmusikk, både levende 
og på plate, ble lyttet til, diskutert og danset til. Disse klubbene organiserte den harde kjernen av 
unge jazzfans, som i all hovedsak var unge mennesker under 25 (Stendahl & Bergh 1997). En viss  
forkynnende tendens var ikke uvanlig. Klubbkveldene på Big Chief Jazz Club, landets suverent 
største klubb av denne sorten, åpnet med et opplysende kåseri,  og nåde den som snakket under 
foredraget. Først etter at kåseriet var ferdig, ble det åpnet for dans, og alkoholkonsum var utelukket. 
Big Chief Jazz Club var ganske representativ for femtitallets fan-miljø, med seriøs «jazzdyrking» i 
relativt prektige rammer, hvor dans var et nødvendig onde. Det betyr ikke at man ikke fikk danse på 
Big Chief, men dansen foregikk bakerst i lokalet, og det virker som om seriøs, sittende lytting var 
det  klubbledelsen  ønsket  seg  (Stendahl  &  Bergh  1997:98–99).  Folkeopplysningsaspektet  av 
jazzklubbenes virke var ikke alltid den den mest populære delen av programmet, noe kan man lese i 
fra møteprotokollen til Jazz Forum (Drammen):
Når en foredragsholder har jobbet hardt for å spre opplysning om den hobby vi er her på Forum for å  
dyrke, krever både alminnelig folkeskikk og respekt for det kulturelle bidrag som jazz er, at man sitter 
stille og hører efter. Det er vel for å dyrke i ærbødighet jazzen som kulturfaktor medlemmene dukker 
opp? (Stendahl & Bergh 1997:17)
Det ville vært urettferdig å la den anonyme folkeopplyseren i sitatet ovenfor stå som eksempel for 
den norske jazzklubbrørsla på femtitallet. Samtidig er det verdt å merke seg spenningen mellom 
11 Like mye fordi «bøgen» overdrev slangen, brukte ord som musikerne selv ikke brukte, eller brukte for mye slang, 
som fordi bøgen ikke kunne den.
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desom hadde jazz som en altoppslukende hobby, og så på musikken som et «kulturbidrag» som 
skulle dyrkes i  ærbødighet,  og de som var mer interessert  i  å danse og sosialisere.  Lytting var 
verdsatt høyere enn andre former for deltagelse i musikken, og dansing ser ut til å ha vært uglesett  
av  rettroende  jazzfans  gjennom  hele  perioden.  Fokuset  på  stillesittende  og  «ærbødig»  lytting 
indikerer også at musikkens mening og verdi var åndelig, ikke kroppslig. Å presentere jazz som 
lyttemusikk er samtidig også en måte å etablere at denne typen dypere åndelig mening er å finne i 
musikken. Sett i det lyset blir dermed dans et problem, i den grad det åndelige og kroppslige er 
uforenlige størrelser. Det ble danset på jazzklubb i det minste fram til Metropol stengte i 1965, men 
i hvilken grad dette var tilfellet senere er vanskeligere å slå fast. Det som derimot kan sies med en  
viss sikkerhet er at dansing ikke var noe man ønsket seg. 
Utover sekstitallet  ble denne typen jazzklubber mindre viktige.  Antallet  klubber falt  drastisk 
fram mot 1965; fra 35 klubber på landsbasis i 1963 (Stendahl 2010:334) til kun ti i 1965 (Stendahl 
2010:337). Norsk Jazzforbund åpnet for at enkeltindivider, ikke bare klubber, kunne melde seg inn 
fra 1963, (Stendahl 2010:339) og mot slutten av sekstitallet var NJF's fundament enkeltmedlemmer, 
ikke klubber (Stendahl 2010:366). Samtidig la femtitallets klubbrørsle mye av grunnlaget for videre 
klubbdrift i Norge, og mange av de som skulle være sentrale i jazzens organisasjonsliv hadde sin 
bakgrunn i slike jazzklubber. Det er utenfor dette kapitlets omfang å gi en fullstendig gjennomgang 
av alle Oslos jazzklubber perioden, men jeg vil ta for meg tre eksempler for å forsøke å illustrere 
utviklingen. Av de klubbene jeg skal ta for meg er det Studentbyens Jazzklubb som ligner mest på  
femtitallets jazzklubber. Metropol Jazzhouse og Club 7 var begge utesteder heller enn foreninger, 
selv om begge hadde klare elementer av ideell virksomhet.
I  1959  åpnet  Metropol  Jazzhouse dørene,  og  ble  raskt  den  viktigste  klubbscenen  i  Oslo. 
Klubben ble startet i 1959 av medlemmer av Big Chief Jazzband, og presenterte jazz seks ganger i 
uken.  (Stendahl  2010:140).  Klubben  var  i  motsetning  til  de  mer  idealistisk  drevne 
ungdomsklubbene et utested, med skjenkerett og klare ideer om omsetning. «I motsetning til de 
fleste andre jazzklubber som var solo- og cola-miljøer, var Metropol et sted hvor også godt voksne 
kunne føle seg hjemme» (Stendahl 2010:139). Samtidig var det fortsatt en medlemsklubb, med ti 
kroner i kontingent og tre i døra (Angell mfl. 1975:94), så et element av ideell organisasjon hang 
fortsatt ved. Spenningen mellom lytting og dans som vi fant i femtitallets ideelle jazzklubber fantes 
fortsatt.  De «spesielt  jazzinteresserte» i  publikum unngikk ofte fredag- og lørdagskonsertene på 
Metropol  for  å  unngå  «den  enorme  tilstrømningen  av  danselystne».  (Angell,  Vold  og  Økland, 
1975:95). 
Metropol var i årene den eksisterte en hjørnestein i Oslos jazzmiljø, og presenterte mye av de 
nye strømningene i internasjonal jazz for et norsk publikum. Klubben fikk ingen form for offentlig 
støtte,  og  i  1965  var  publikumsgrunnlaget  så  tynt  at  klubben  måtte  legge  inn  årene  (Stendahl 
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2010:148). Gerhard Aspheim forklarer nedgangen med at «svært mange fattet interesse for de nye 
formene med popmusikk som dukket opp» (Angell, Vold og Økland 1975:95). Det «danselystne» 
helgepublikummet som i stor grad ville danse og forholdt seg til jazzen som populærmusikk hadde 
nå funnet annen musikk å danse til.  Selv om dette publikumet ikke var ønsket,  var nettopp de 
dansende uromomentene en viktig del av det økonomiske grunnalaget.
Dette betød samtidig at det omsider var mulig å skape en jazzklubb hvor stillesittende lytting var 
dominerende. Studentbyens Jazzklubb ble startet av en gruppe jazz-interesserte studenter i 1967, 
og presenterte jazz hver søndag i restauranten på Sogn Studentby. «I Studentbyens Jazzklubb ble 
musikken avgjort satt i sentrum – jazzen skulle ikke være bakgrunnsmusikk for klirrende glass og 
hippe  byløver»  skriver  Bjørn  Stendahl.  (2010:412)  Stedet  var  et  ettertraktet  spillested  for 
hovedstadens  jazzmusikere  (Antonsen  2010),  muligens  på  grunn  av  et  publikum  som  ifølge 
klubbformann Steinar  Kristiansen «hovedsakelig kommer av ren  og skjær jazzglede»  (Stendahl 
2010:413). Det er et lyttende publikum og en relativt intellektuelt miljø som beskrives. I et lokale 
dekorert  med  originale  Munch-malerier  blir  musikken  drøftet  av  «kjennere»,  og  musikken 
presenteres  som  ren  lyttemusikk.  Det  virker  også  som  om  klubben  ikke  hadde  en  spesielt 
motkulturell profil:
Det var jo en periode hvor det var ganske tørke på jazzfronten, (...) i åtteogseksti. (...) Folk var ikke så 
streite lenger. (...) Det var da jazzklubben på Sogn begynte å komme opp, og da var det en akademisk 
jazzklubb. Det var ikke noe sånt rølpelokale med rødvinsdrikking og hasjrøyking i krokene og sånn, det 
var jo veldig sånn skikkelig jazzklubb, hver søndag (...) og de presenterte veldig mye fin jazz. (Brinck-
Johnsen 2010)
Jazzklubben på Sogn var en jazzklubb slik vi kjenner dem fra femtitallet, et ideelt tiltak heller enn et 
kommersielt utested, drevet av jazzentusiaster og med et mål om å spre kunnskap om jazz og å «øke 
jazzinteressen generelt» (Stendahl 2010:413), og hvor musikken ble presentert i relativt prektige og 
«akademiske» rammer. En entusiastisk skribent i Dagbladet skrev i klubbens spede begynnelse at 
«[d]et ble vist en så stor idealisme og interesse at man faktisk følte seg hensatt til midten av 50-
årene, da jazz var 'pop'» (Stendahl 2010:412).
Parallelt  med at  jazzen gradvis  trådte  inn på  finkulturens  arenaer,  tangerte  jazzen også den 
gryende motkulturen. På  Club 7 skulle jazz presenteres side om side med en enorm bredde av 
kunstformer, med kulturradikalisme som fellesnevner. Club 7 åpnet så smått i 1963, og hadde i 
begynnelsen ikke økonomi til å engasjere band. Like fullt dannet det seg et musikermiljø rundt 
klubben, hvor folk som Ditlef Eckhof, Arild Wikstrøm, Bjørn Johansen, Calle Neumann og Knut 
Rissnæs var sentrale (Stendahl 2010:163). Fra 1963 til 1971 flyttet klubben flere ganger. Klubben 
var  aldri  noen  jazzklubb  i  ordets  rette  forstand.  Jazz  var  en  del  av  kulturtilbudet,  men  aldri 
hovedfokus.  Initiativtager  og  spirituell  leder  Atilla  Horvath  ønsket  i  utgangspunktet  å  drive 
teaterscene,  (Stendahl  2010:405)  og teater  var hele  veien en viktig  del  av driften,  men Club 7 
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presenterte også andre former for kultur.  Utover jazz og r'n'b ble det spilt  viser, blues,  soul og 
«progressiv pop» på Club 7 ved overgangen fra seksti til syttitallet, og folkemusikken hadde vært en 
del av driften siden begynnelsen (Førland 1998:69). Det var først da klubben i 1971 flyttet inn i den 
nybygde D-blokka i det som noen år senere skulle åpnes som Oslo Konserthus at Club 7 ble en 
viktig arena for jazz. Jazz-entusiasten Arne Dahl tok over som booking-medarbeider, og sørget for 
konserter  med  flere  «internasjonale  navn  og  talenter  innefor  moderne  jazz».  Alt  fra  frijazz  til 
dixieland  ble  presentert  (Førland  1998:95,107).  I  1968  innledet  klubben  et  samarbeid  med 
foreningen Ny Musikk, som resulterte i en serie Møt-komponisten-arrangementer, samt konserter 
med bl.a.  komponisten  og  saksofonisten  Terry Riley.  (Førland 1998:69–70)  Spennet  i  form og 
sjanger var med andre ord enormt; slåtter, samtidsmusikk og pop ble presentert fra samme scene, og 
i samme hus som absurd teater, Holberg og billedkunst. Fellesnevneren for Club 7's kulturtilbud var 
i  større  grad  politisk  enn  estetisk;  «I  løpet  av  de  første  åra  i  Konserthuset  ble  [Club  7]  en 
kulturfabrikk: et senter for produksjon (og konsumpsjon) av nærmest all slags ikke-kommersiell 
kultur»  (Førland  1998:85).  Tor  Egil  Førland  beskriver  klubben  som  et  sted  preget  av 
samfunnsengasjement  og  sosial  samvittighet,  et  engasjement  som  manifesterte  seg  i  alt  fra 
teaterstykkenes tematikk til støttekonserter for gode formål. (Førland 1998) Klubben hadde ikke et 
uttalt partipolitisk standpunkt, men 
[i]ngen kunne imidlertid være i  tvil  om at  klubben hørte hjemme på venstresiden.  Sosialdemokrater, 
sosialister og kommunister av ulike avskygninger utgjorde en stor del av medlemsmassen og dominerte 
politiske  diskusjoner  ved  bordene (...)  Uansett  var  klubben alltid  primært  en  kulturinstitusjon (og et 
vannhull,  og  et  sjekkested),  ikke  en  diskusjonsklubb,  og  radikalismen  var  først  og  fremst 
kulturradikalisme. (Førland 1998:94)
Klubbsjuerne var en sentral del av motkulturen i Norge på seksti og søttitallet. På Club 7 ble 
jazzen presentert sammen med andre «ikke-kommersielle» kunstformer, som et alternativ til den 
gjeldende samfunnsorden og dens kunstliv. Klubben var også en arena hvor jazzmusikerne kunne 
eksperimentere med «progressiv» popmusikk; å gå utenfor jazzen var ikke lenger ensbetydende 
med å spille slagere eller kompe pop-artister.
Den nye konteksten førte også til at et nytt publikum fant veien til jazzen. I tillegg til «pen 
ungdom med slips» fant  man nå  også «langhårede» ungdommer blant  publikum.  (A-magasinet 
23.08.1969). Publikumet på Club 7 var heller ikke ansett som «mors beste barn». Den langhårede, 
hasjrøykende klubbsjueren ble  en klisje,  og reaksjonene i  kjølvannet  av at  Club 7 flyttet  inn i 
Konserthusets D-blokk vitner om at ikke alle mente at naboskapet var passende. 
[Leserinnlegg i Aftenposten] Det blir en forsimpling av dette strøk. Det skal kanskje bli et slags sted å  
være  for  langhårede  og  hasjrøykende  ungdommer?  ...  La  Club  7  fortsette  å  herje  på  «Kongen»,  i 
konserthusets naboskap hører dette foretagende ikke hjemme.(Førland 1998:81)
Det virker også som om stillesittende lytting ikke var normen på Club 7, i hvert fall ikke alltid.  
Keith Jarrett hadde holdt publikum trollbundne på konserten sin på Club 7 i 1966, men da han i 
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1969 spilte på klubben igjen ble konserten forstyrret av prating fra salen. En anonym innsender til 
Dagbladet beklaget seg:
Keith Jarretts konsert i Club 7 tirsdag (...) var ingen suksess. Dette skyldes først og fremst at bortimot 
halvparten av publikum (...) ganske enkelt ikke var interessert i jazz. (...) Salen boblet av snakk, rop – og 
det som var av applaus var stort sett direkte malplassert. (...) Det er synd at et så godt jazzlokale, og et av 
de mer uformelle i byen, i den grad har utviklet seg til å bli et 'sosialt tilholdssted', at fremførelser som  
denne blir spolert ved dårlig og uoppmerksomt publikum. (Førland 1998:73)
Den  samme  spenningen  mellom  sosial  musikk  og  lyttemusikk  som  vi  fant  på  femtitallets 
jazzklubber finnes også her, og Club 7 var i motsetning til for eksempel Studentbyens Jazzklubb 
ikke noen ren «lytte-scene».
I Universitetets Aula
Den første, og kanskje den viktigste nye framføringsarenaen som ble åpnet for jazz på sekstitallet 
var Universitetes Aula – ikke fordi det ble presentert spesielt mange konserter der, men på grunn av 
hva  Aulaen  representerte.  Universitets  Aula  var  hovedscenen  for  klassisk  musikk  i  Norge  på 
sekstitallet,  og representerte  dermed en av de aller  mest  prestisjetunge musikkscenene i  Norge. 
Samtidig  var  Aulaen  også  gjennom sin  funksjon  som Universitets  festsal  et  fysisk  symbol  på 
Universitets kulturelle kapital.  Aulaen hadde vært åsted for enkelte jazzkonserter før krigen, men 
ble «stengt for jazz» i 1938, etter at en konsert med britiske Joe Daniels orkester hadde «forarget 
Det Akademiske Kollegium» ved å blant annet spille trommer på bystene (Stendahl 2010:420). Det 
ble  gjort  et  par  unntak på  femtitallet;  et  foredrag med tittelen  «Hva er  jazz»,12 som inkluderte 
«levende musikkillustrasjoner», samt to konserter med Alice Babs (Stendahl & Bergh 1997:335). 
Like fullt omtales Stan Getz' konserter i Aulaen i 1959 som øyeblikket jazzen «gjenerobret» Aulaen 
(VG 18.01.1959).
 Jazzens inntreden på de klassiske konsertscenene har blitt  beskrevet i  dypere detalj  i  Scott 
DeVeaux artikkel «The Emergence of the Jazz Concert 1935 – 1945» (1989). DeVeaux har følgende 
å si om den framføringskonteksten en slik konsert representerer:
As part of the legacy from the European art music tradition, the concert has carried with it a rich set of  
associations as well as considerable social prestige. The concert is a solemn ritual, with music the object  
of reverent contemplation. Certain formalities are imposed upon the concert audience: people attend in  
formal dress, sit quietly and attentively with little outward bodily movement, and restrict their response to 
applause at appropriate moments only (DeVeaux 1989:6). 
At jazz ble presentert i en slik kontekst kunne tolkes som en symbolsk anerkjennelse av jazz som 
kunstmusikk. Aulaens kulturelle tyngde ble heller ikke ignorert av jazzskribentene. «Vi er sannelig 
takknemlige  for  at  det  var  nettopp  i  Aulaen  denne  konserten  ble  holdt»  skriver  Omar  Heide 
Midtsæter i VG, og beskriver Aulaen som «den gamle, ærverdige hall»  (VG 02.02.1959). Under 
overskriften  «Aulaen  gjenerobret  av  Jazz-folket»  beskrives  Aulaen  som  «en  utsøkt  sjelden 
12 At et slikt foredrag ble satt opp i Universitetes Aula er et tydelig tegn på at prosessen med å konstituere jazzen som 
legitim var godt igang på femtitallet.
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konsertsal» (VG  18.01.1959).  Konserten  i  seg  selv  beskrives  som  «litt  av  en  milepel»  og  et 
«gjennombrudd» (VG 02.02.1959), en «innledning på en ny epoke i Oslos jazz-liv» (Aftenposten 
16.02.1959). Det er verdt å merke seg at både VG og Aftenpostens konsertanmeldelser er skrevet av 
«insidere»13.  Deres  omtale  av  konserten  bør  leses  som  en  del  av  den  pågående 
legetimeringsprossesen heller enn en dom over hvor vellykket legitimeringen har vært.
En ny kontekst fører også med seg nye krav til musikerne. Musikerne «så svært alvorlige ut», 
noe Omar Heide Midseter i VG fant «litt uvant for oss i en jazzsammenheng» (VG 02.02.1959). Det 
er  tydelig  at  anmelderne  både i  Aftenposten og VG mente  at  musikken levde opp til  kravene; 
musikken  beskrives  som  «avansert»,  «kammerjazz»  (VG 02.02.1959),  og  konserten  som 
«usedvanlig  vellykket»  og  «på  et  høyere  nivå  enn  det  som  har  vært  vanlig  i  de  senere  år» 
(Aftenposten 20.02.1959). Kravene som stilles ser i stor grad ut til å dreie seg om å vise den rette 
avstand til  jazzens  rolle  som ungdoms- og populærmusikk.  Getz beskrives  som «høyt  kultivert 
musiker»  som  ikke  henfaller  til  «publikumsfrieri»  eller  «billige,  men  virkningsfulle  effekter» 
(Aftenposten  20.02.1959).  De  estetiske  kriteriene  er  også  eleverte,  og  spillet  beskrives  som 
«avansert», «lyrisk», «følsomt», «vakkert» og mettet med «indre musikalsk hensikt». «Jazzen har 
blitt  voksen og har fått  status som fullverdig musikk», skriver signaturen Septim i  Aftenposten 
(Aftenposten 16.02.1959); implisitt i dette utsagnet ligger både ideen om at tidligere jazz ikke var 
«fullverdig  musikk»,  og  at  den  klassiske  musikken  er  selve  symbolet  på  slik  fullverdighet. 
Fullverdig musikk henfaller  tydeligvis  ikke til  publikumsfrieri,  og den mer publikumsorienterte 
jazzen var neppe Aulaen verdig. 
En slik elevert kontekst stiller også nye krav til publikum. Både VG og Aftenpostens anmeldere 
forsikret leseren om at jazzpublikumet visste å oppføre seg korrekt: «Det var et meget kultivert og 
pent  jazzpublikum  som  besatte  Aulaens  benkerader» (VG  02.02.1959),  skriver  Midtsæter,  og 
Aftenpostens  Septim  priser  «Oslo  jazzpublikums  uklanderlige  oppførsel» (Aftenposten 
20.02.1959). Samtidig har han også noen oppstrammende ord til enkelte «på første benk»: «Men da 
vil vi helst slippe å se en eneste islender eller dongery-bukse i salen. For når man sitter på første 
benk,  har  man  sikkert  en  findress  hengende hjemme i  skapet  også»  (Aftenposten  20.02.1959). 
Septims forargelse over upassende klesdrakt er ikke vanskelig å forstå sett i lys av konserten som en 
«milepæl»  i  jazzens  legitimeringsprosjekt.  Jazzens  inntreden  på  en  slik  ny  arena  kan  enten 
representere en oppvurdering av jazzen, eller en deklassering av arenaen, og det blir dermed dobbelt 
viktig at de etablerte kodene opprettholdes. At publikums oppførsel trekkes fram og bekreftes som 
positiv  kan  også  indikere  at  skribentene  følte  det  nødvendig  å  avkrefte  en  mulig  negativ 
forventninng.
Tendensen i omtalene er klar. Skribentene er fornøyd med at jazzen får den anerkjennelsen den 
13 Midtseter var også musiker i tillegg til kritiker.
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fortjener. Både i VG og Aftenpostens omtale trekkes omstendighetene rundt Joe Daniels konsert i 
1938  fram,  og  Daniels'  «flaue»  (Aftenposten  16.02.1959) og  «uhøviske»  (Verdens  Gang 
18.01.1959) oppførsel tas klart avstand fra. Aftenpostens Septim oppsummerer i stor grad tendensen 
i  materialet,  både  gjennom  sin  understreking  av  konsertens  viktighet  og  sine  formaninger  til 
jazzmiljøet:
Vi må ta denne begivenhet som et ekstra gledelig tegn på at folk som er engasjert i det 'seriøse' musikkliv,  
nu forstår at jazz langtfra er ensbetydende med bråk og sirkusløyer. Jazzen er blitt voksen og har fått  
status  som fullverdig  musikk  (...)  Alle  jazzinteresserte  skjønner  sikkert  betydningen av  det  som har 
skjedd. Jazzen har fått et tillitsvotum fra høyeste hold, og det er opptil hver enkelt å sørge for at Aulaen 
også i fremtiden vil stå åpen for små jazzensembler av høy kvalitet (Aftenposten 16.02.1959).
Det er tydelig at den klassiske musikken framholdes som et kunstnerisk ideal. Inntredenen på den 
klassiske musikkens hovedscene er et «tillitsvotum fra høyeste hold,» som man er «takknemmelig» 
(VG 02.02.1959) for.  Målet er å få velsignelse fra den etablerte kulturens portvoktere,  å bevise 
ovenfor «det 'seriøse' musikkliv» at jazzen ikke lenger er «bråk og sirkusløyer». Gjennom å forsikre 
leserne om at jazzen passet inn i den nye konteksten den ble presentert i kunne skribentene bevise at 
jazzen var blitt «voksen nok» til å tas seriøst som fullverdig musikk, det vil si på linje med vestlig  
kunstmusikk.  Det  er  også  tydelig  at  jazzen tidligere  ikke  har  vært  «voksen»,  og at  denne nye 
tilstanden vil kreve innsats i framtiden hvis den skal opprettholdes, både fra musikere og publikum. 
Norsk Jazzforum
En  av  de  viktigste  pådriverne  for  å  presentere  jazz  på  nye  arenaer  og  i  nye  kontekster  var 
organisasjonen Norsk Jazzforum, stiftet i 1965 med Karin Krog som første leder. Organisasjonen 
hadde blitt stiftet som en reaksjon på at det ganske plutselig rundt 1964-65 ble langt færre jobber for 
jazzmusikerne i hovedstaden:
Jazzmusikerne i Oslo hadde sittet og sett på at byens spillesteder forsvant. Våren 1964 var det stopp på 
Ruseløkken,  Sinsen og Øvrevoll.  På sommeren mistet  Big Chief  lokalet  sitt  i  Majorstuhuset.  På The 
Penguin  Club  hadde  jazzen  gradvis  veket  for  popmusikk,  og  selveste  Metropol  Jazzhouse  merket 
problemene. (...) I Sverige hadde de merket de samme problemene og allerede i 1963 dannet sin egen 
forening,  Emanon.  (...)  Hensikten  var  å  skape  egne  arbeidsplasser  og  få  jazzen  inn  på  offentlige 
budsjetter. Denne organisasjonen var forbildet da Norsk Jazzforum ble stiftet 10. mars 1965 (Stendahl 
2010:400).
Organisasjons  formål  var  å  «skaffe  jazzmusikerne  flere  og  riktigere  arbeidsmuligheter»,  dels 
gjennom å selv arrangere konserter, men også «ved påvirkning og opplysningsvirksomhet overfor 
andre media hvor jazz kan benyttes». Organisasjonen skulle også «representere jazzmusikerne som 
en gruppe i  de tilfelle hvor dette kan være nødvendig» (Stendahl  2010:400).  I  1965 arrangerte 
organisasjonen  en  serie  med  skolekonserter  med  foredrag  som  et  ledd  i  denne  opplysnings-
virksomheten, og musikerne tok også til orde for at musikken burde få offentlig støtte i media. Et 
annet eksempel på virksomheten er en konsert i  Universitetets Aula arrangert i  samarbeide med 
foreningen Ny Musikk, hvor Bjørn Johansens musikk ble presentert side om side med Paul Bley og 
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verker  av  Finn  Mortensen.  Samarbeidet  med  Ny  Musikk,  og  i  videre  forstand  med 
samtidsmusikken, skulle bli en viktig hjelp i arbeidet med å få jazz anerkjent som seriøs musikk. 
Norsk Jazzforum arrangerte i første omgang sine konserter i Munch-museet på Tøyen, hvor leia 
«på grunn av det gode formålet» ble satt ned til 250 kr (Stendahl 2010:400). Redusert leie til tross – 
musikerne spilte gratis i begynnelsen for at foreningen skulle opparbeide «arbeidskapital», og det 
var kun unntaksvis at de fikk betalt. I 1968 flyttet Jazzforum virksomheten til Høvikodden, hvor de 
fikk langt bedre vilkår. Mens musikerne kun unntaksvis hadde fått betalt på Munch-museet, var 
Henie  Onstad  villige  til  å  ta  den  økonomiske  risikoen.  Her  var  det  også  større  aksept  for 
eksperimentelle  uttrykk.  I  1967 og 68 fikk også organisasjonen mindre bevilgninger  fra  Norsk 
Kulturfond,  og  utover  søttitallet  skulle  det  også  vanke  stipender  til  enkeltmusikere.  Allerede  i 
årsberetningen fra 1967-68 virket styret godt fornøyd med det de hadde oppnådd:
Da Norsk Jazzforum ble  startet  våren  1965 skjedde det  praktisk  talt  ingenting i  Oslos  jazzliv.  Våre 
konserter de to første år viste at det fantes en interesse for norsk jazzmusikk, og øket nok til en viss grad 
denne interessen. I løpet av det siste år dukket det opp flere jazzsteder i Oslo (...). Dette har naturligvis 
først til en nedgang i besøket på våre konserter. Selv om vi beklager denne nedgangen, må vi glede oss  
over  denne  oppblomstringen  av  jazzlivet,  med  flere  jobber  for  våre  musikere,  som  var  en  av 
hovedhensiktene bak dannelsen av Norsk Jazzforum, og litt ubeskjedent tro at vår virksomhet har vært 
med på å danne grunnlaget for den interesse som disse klubber og norsk jazzmusikk nå nyder (Stendahl 
2010:403).
Jeg vil nå ta for meg to av scenene som var viktigst for Norsk Jazzforum: Munch-museet på Tøyen 
og Henie Onstad Kunstsenter på Høvikodden. 
I 'kulturens høyborg' – jazz i Munch-museet
På slutten av sekstitallet  var Munch-museet på Tøyen en viktig scene for moderne jazz i  Oslo. 
Konsertene som ble holdt her var i all hovedsak i regi av Norsk Jazzforum, av og til i samarbeid 
med foreningen Ny Musikk. Konteksten som jazzen her ble presentert i var i likhet med konsertene 
i Aulaen definivt finkulturell, men mens Universitetes Aula var hovedscene for klassisk musikk, var 
Munch-museet hovedscene for samtidsmusikken (Stendahl 2010, s.420). Det var med andre ord den 
smale kunstmusikkens verden man nå trådte inn i. 
Bjørn Stendahl har en fullstendig liste over alle konserter i regi av Norsk Jazzforum fra 1965-69, 
som gir  et  godt bilde av hva slags jazz som ble presentert  de første årene etter  at  scenene ble  
«åpnet» for jazz. Musikken det dreide seg om var i stor grad moderne jazz framført av unge norske 
utøvere, samtidig som det var en relativt stor stilistisk bredde i programmet. Jan Garbarek var en av 
de  mest  brukte  musikerne,  sammen  med  andre  yngre  modernister  som Svein  Finnerud,  Calle 
Neumann og Bjørn Johansen.  Mer swing/bebop-orienterte  musikere som Laila  Dahlseth og Per 
Borthen  slapp  også  til,  og  etter  hvert  finner  vi  også  konserter  med  eldre  swingmusikere  som 
Rowland Greenberg og Mikkel Flagstad. Spennet i sjanger er med andre ord ganske stort, og alt fra 
frijazz til swing presenteres. Den eneste formen for jazz som glimtet med sitt fravær var tradjazzen 
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(Stendahl 2010:400–401).
Det symboltunge i jazzens inntreden i enda en av det etablerte kulturlivets arenaer gikk ikke 
kritikerne hus forbi denne gangen heller.  Munch-museet omtales som «kulturens høyborg» (VG 
23.09.1965),  og  dette  «smakfulle  lokale»  (Aftenposten  06.05.1965)  var  et  «representativt 
konsertmiljø»  for  «gjennomarbeidet  norsk  jazz» (Aftenposten  13.10.1965).  Den nye  konteksten 
etableres også visuelt.  Under overskriften «Jazz og Munch i skjønn forening»  (VG 23.09.1965) 
trykte VG flere store bilder fra jazzforums andre konsert i Munch-Museet. Bilder av jazzmusikere i 
dyp konsentrasjon foran digre malerier gjør det umulig å overse at jazzen har trådt inn på en ny 
arena,  både konkret og symbolsk,  og ved å presentere de to kunstformene sammen gis også et 
kraftig  argument  for  at  de  på  et  vis  passer  sammen.  Samme artikkel  slutter  med en  symbolsk 
påkallelse  av  Munch selv,  hvor  «den gamle mester» kan gi  sin  velsignelse:  «Uvisst  er  det  om 
Munch selv var tilhenger av spesiell musikk, enn si jazzmusikk, men her ble det presentert noe for 
enhver smak, så kanskje kunne den gamle mester også ha funnet inspirasjon i noe av det som ble 
presentert!» (VG 23.09.1965). 
Skribentenes omtale av konsertene i Munch-Museet har i stor grad den samme tendensen som 
omtalen av Getz-konserten seks år tidligere. Omtalen er udelt positiv, og i all hovedsak skrevet av 
avisens faste jazz-spaltister. Aftenpostens Septim er fortsatt på banen, og gjentar sine argumenter fra 
seks år tidligere med en langt mer selvsikker tone:
Gjennom høyverdige konserter i et kultivert miljø skal jazzen få tilsvarende intellektuell status som annen 
moderne  musikk.  Dette  krever  selvsagt  at  vedkommende  musikere  stiller  opp  med  et  virkelig 
gjennomarbeidet program med appell til det publikum som kjøper sin konsertbillett for å sette seg inn i 
nye musikalske problemer (Aftenposten 04.04.1965).
Septims utsagn gjør det  også klart  at  konteksten stiller  klare  krav til  kvalitet,  både hva gjelder 
gjennomarbeidethet og intellektuell tyngde. Publikumet Septim ser for seg (artikkelen er skrevet før 
den første konserten gikk av stabelen) har kommet for å «sette seg inn i musikalske problemer» 
(Aftenposten 04.04.1965); en intellektuell kontekst betyr tydeligvis et intellektuelt publikum, som 
igjen  fordrer  intellektuelt  stimulerende  musikk.  Musikken  som  presenteres  beskrives  som 
«interessant»,  «nyansert»  og  «givende»,  og  Eivind  H.  Solberg  garanterer  de  besøkende  en 
«utbytterik aften med musikk av ganske utrolig høy kvalitet» (VG 20.10.1965). Det er tydelig at 
skribentene mente jazzen innfridde kravene som den nye konteksten stilte.
Konsertene stilte også nye krav til publikum. Konferansier Johs Bergs' formaning til publikum 
om å ikke applaudere hver enkelt solist, men vente med applausen til låta er ferdig falt godt i smak 
hos Eivind H Solberg i VG; «En meget god ide som med hell kunne gjennomføres på alle konserter  
av  dette  slaget!»  (VG  12.05.1965).  Å  klappe  etter  hver  enkelt  solist  er  fortsatt  vanlig  på 
jazzkonserter,  som  en  måte  for  publikum  å  gi  de  enkelte  musikerne  anerkjennelse  for  sine 
prestasjoner underveis. Klapping mens det spilles er en stor faux pas på klassiske konserter, hvor 
42
musikken ifølge DeVeaux skal mottas «in reverent contemplation» av et stillesittende publikum, og 
applaus kun skal forekomme på «passende» tidpunkter (DeVeaux 1989:6).  Aftenpostens Septim 
beklager seg i sin anmeldelse av Charles Mingus konsert i Aulaen i 1964 over de i publikum som 
ikke ennå har «lært» at  det er  «direkte  uhøflig å applaudere midt  i  en komposisjon – selv om 
begeistringen  for  en  solist  til  en  viss  grad  unnskylder  taktløsheten»  (Aftenposten  Morgen 
13.04.1964).  Den typen direkte  deltagelse i  musikken som klapping etter  soloene  representerer 
passet tydeligvis ikke inn i den finkulturelle konteksten slike konserter representerer:
Det er ingenting som mer radikalt skiller forestillinger – fra dukketeater til fotballkamper, via fribryting 
og sirkus eller lokalkinoen i gamle dager – fra borgerlige forestillinger enn de måtene en deltar på i hvert 
tilfelle; i det første tilfellet er deltagelsen uavbrutt, åpenbar (tilrop og plystring), noen ganger direkte (en 
klatrer ned på banen), mens den i det andre er diskontinuerlig, sterkt ritualisert, med obligatorisk applaus  
(Bourdieu 1995:252)
Samtidig er det også tydelig at konsertene i Munch-Museet representerer noe nytt i forhold til 
konserten i Aulaen. Norsk Jazzforum presenterte hovedsakelig norske musikere i Munch-Museet; 
konsertene presenterer en oppvurdering av jazz generelt og norsk jazz spesielt. Norske musikere 
omtales  som «topp-musikere» av «internasjonal  standard» (VG 23.09.1965),  noen til  og med i 
«internasjonal  toppklasse»  (VG  20.10.1965),  og  musikernes  utmerkelser,  gode  anmeldelser  i 
utlandet  og offentlige støtte  framheves  (Aftenposten 04.04.1965).  Musikken som presenteres er 
«gjennomarbeidet»  (Aftenposten  13.10.1965)  og  spilles  med  «stor  sikkerhet»  og  «suveren 
beherskelse»  av  instrumentet  (VG  20.10.1965).  Det  blir  «både  bukket  og  annonsert  i  virkelig 
profesjonell stil» (VG 12.05.1965), «uten den irriterende forsinkelse som nesten er blitt kutyme ved 
jazzkonserter»  (Aftenposten  06.05.1965).  Å etablere  norske  jazzmusikere  som verdige  den nye 
konteksten på lik linje med de utenlandske stjernene som hadde «erobret» Universitetes Aula er 
tydelig viktig.
Konsertene i Munch-museet representerer i likhet med konsertene i Aulaen seks år tidligere en 
symbolsk integrering i det etablerte kunstfeltet. Både adferd og musikk underlegges strenge krav, 
som i stor grad er hentet fra den klassiske musikkens estetikk og framføringspraksis. Formodentlig 
finnes  det  fortsatt  jazz  som  ikke  innfrir  disse  kravene.  Det  at  konsertenes  profesjonelle 
gjennomføring og musikkens intellektuelle kvaliteter understrekes kan indikere at anklager om det 
motsatte fortsatt bekymerer skribentene. Kanskje finnes det også et «ukultivert» jazzpublikum, som 
sitter på første benk i «dongery og islender» og klapper når det passer dem. 
Omtalens gjennomgående optimistiske tone legger vekt på hvor langt jazzen har kommet og at 
jazzens inntreden i finkulturens sfærer er berettiget; den uglamorøse fortiden er i stor grad elefanten 
i  rommet.  Å  anerkjenne  den  samtidige  jazzen  som kunstmusikk  fører  med  seg  et  ubehagelig 
problem: «[I]f bebop is the juncture at which jazz becomes art music, then earlier styles are once 
again in a precarious position – unless it can be demonstrated that in some important sense they had 
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always been art music, and that this status was simply unacknowledged» (DeVeaux 1991, s.544). 
Jeg  finner  ikke  noen  eksplisitte  forøk  på  å  etablere  den  tidligere  jazzens  kunstneriske  verdi  i 
omtalen av konsertene. Det er uklart hvem som spiller den problematiske musikken man ønsker å 
distansere  seg  fra;  det  eneste  hintet  jeg  har  funnet  er  fra  Eivind  Solberg,  og  her  er  det 
amatørmessigheten hos uspesifiserte eldre «såkalte profesjonelle» jazzmusikeres det er snakk om: 
I den senere tiden har vi blitt etterhvert blitt lei av såkalte profesjonelle jazzmusikere, som etter minst 10 
år  i  bransjen  spiller  så  ubehjelpelig  instrumentalt  at  det  er  en  lidelse  å  høre  på.  (...)  Enten  er  det 
innsatsviljen og evnen til å gjennomføre et øvingsprogram – eller rett og slett det man kaller anlegg det er  
noe i veien med (VG 02.03.1966).
Samtidig kan sjangerbredden som ble presentert og det faktum at eldre swing-musikere også etter 
hvert fikk komme inn i varmen være en måte å løse problemet gjennom praksis heller enn prat. Jeg 
finner også en større grad av selvtillit i omtalene av konsertene i Munch-museet. Der man i 1959 
snakker om «tillitsvotum fra høyeste hold» og uttrykker «takknemmelighet» for å ha fått komme 
inn i varmen, bærer omtalen i '65 mere preg av at inntredenen er en rett man har gjort seg fortjent til 
gjennom profesjonalisme og kunstnerisk kvalitiet. 
Eksperimentell framføringspraksis på Henie Onstad
Samtidig som jazzen i stigende grad ble framført i kontekster som prioriterte stillesittende lytting 
over all annen deltagelse i musikken, ble det eksperimentert med nye måter å involvere publikum i 
konsertene.  Svein  Finneruds  trio  med  Bjørnar  Andresen  og  Espen  Rud  blandet  inn 
performanceteater  i  konsertene  sine,  delte  ut  rytmeinstrumenter  til  publikum  (A-magasinet 
23.08.1969), og rigget ved en anledning på Høvikodden opp en innretning som på signal slapp erter 
i hodet på de lyttende (Mørch Finborud 2008). Publikumsrollen på Finnerud-trioens konserter var 
en ganske annen enn den stillesittende rollen konserter i museer og konsertsaler la opp til:
I begynnelsen skuler de fleste til sin sidemann for å se hva han gjør, men efter hvert slipper de seg løs. 
(...)  Nå sitter  hele rommet  i  rytme.  Det  smeller,  knitrer,  svinger i  en eneste suggererende bevegelse.  
Plutselig  spretter  en  opp,  begynner  å  danse  i  midtgangen.  (...)  Det  blir  gjort  forsøk  på  å  stanse  
rytmeskredet. Musikken opphører, men rytmen lar seg ikke stanse. (A-magasinet 23.08.1969)
Trioen uttrykte også andre preferanser i publikum; Finnerud uttalte i 1969 at det «morsomste og 
kanskje beste» publikum de hadde spilt for «var en stor gruppe husmødre. De godtok musikken vår 
som den er. De følte kanskje noe ved den, og gledet oss med spørsmål som ga oss impulser» (A-
magasinet 23.08.1969).
Bassist Bjørnar Andresen kontrer i samme intervju med at «det å spille for barn til og med er 
bedre enn å spille på jazzklubber eller for husmødre» (A-magasinet 23.08.1969). Finneruds utsagn 
om at husmødrene «godtok musikken vår som den er» og Andresens uttalte preferanse for å spille 
for barn kan indikere en søken etter et publikum som lytter uten «forutinntatthet», og i en videre 
forstand et forsøk på å dekonstruere det utøver/publikum-forholdet som dominerte den klassiske 
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musikken og til en viss grad jazzen. Club 7 fungerte som en annen måte å oppnå (mer eller mindre) 
stabil tilgang på jobber, status og en grad av kunstnerisk frihet.
En slik anti-autoritær innstilling, i det minste på kunstens område, passet godt med Høvikoddens 
profil. 
Museet skulle ikke være noe museum i tradisjonell forstand, for ordet 'museum' mente man hadde noe 
konserverende over seg. Her skulle det drives formidling av samtidskunst på en moderne måte, gjennom 
blant annet seminarer, konserter og diskusjonsmøter. (Førland og Korsvik 2006:32–33) 
Høvikodden hadde med andre ord fra starten en noe motkulturell profil, i det minste i den grad at  
man ønsket  å  distansere  seg fra  det  tradisjonelle  museets  «konserverende» og kanon-byggende 
funksjon, og i videre forstand fra den «klassiske» måten å formidle kunst på. Senteret var også en 
viktig scene for det «norske kunstneropprøret» på slutten av sekstitallet,  og presenterte til  tider 
kunst som møtte sjokk og «avsky» fra det etablerte publikum (Førland 2006, s.33–34). Høvikodden 
var som nevnt Norsk Jazzforums hovedscene fra 1968 fram til foreningen ble lagt ned i '69, og var  
arena for flere av Finnerud-trioens eksperimenter med publikumsrollen.
På jamsession
Til slutt vil jeg ta for meg en arena for framføring av jazz som faller ltt på siden av de jeg har  
snakket om så langt – jamsessions. En jamsession er en relativt unik framføringspraksis, som man i  
hovedsak finner i sjangre som legger vekt på improvisasjon. Jammen har både elementer av konsert 
og øving; i motsetning til øvingen er jammen et mål i seg selv, men i motsetning til den jevne 
konsert spiller musikerne på jammen i stor grad for seg selv og sine kolleger (Kisliuk 1988). Det er 
ikke uvanlig at jamsessions foregår foran et ikke-spillende publikum, men det er på ingen måte en 
forutsetning. For de musikerne som livnærte seg med dansejobber var jammene en kjærkommen 
mulighet til å spille jazz uten ytre begrensninger eller innblanding. I en tidlig studie av jam-kultur  
fra 1954 beskriver sosiologen William Bruce Cameron jamming som «a ritual of purification» for 
musikere som til hverdags lever av dansejobber, «a self-cleansing by the reaffirmation of his own 
esthetic values»  (Cameron 1954:178).  Samtidig var også jamsessions en arena hvor aspirerende 
musikere kan bli fortrolige med jazzens koder, både de musikalske og de sosiale (Cameron 1954). 
Musikken på jam ble spilt etter hukommelsen, og utøvere var forventet å ha kjennskap til et felles 
«standardrepertoar» av Tin Pan Alley-låter, blues og enkelte originallåter fra swing- og bebopæraen. 
Jamming har også en egen etikette, og det å lære å beherske denne etiketten var også en viktig del  
av sosialiseringen av vordende jazzmusikere. Michelle Kisliuk skriver: «In the jam session context, 
ethics  and musical aesthetics are  fused as jammers lear  to  negotiate  guidelines for interaction» 
(Kisliuk 1988:141). 
I Oslos jazzmiljø ved overgangen fra femti- til sekstitallet hadde jammen på The Penguin Club 
en sentral posisjon; utenlandske musikere besøkte gjerne jammen når de var i byen, og huskompet  
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var kjent for å være selektive i hvem de spilte med. Penguin-jammen ser ut til å ha fungert som en 
ildprøve for vordende jazzmusikere,  og fungerte  også til  å  etablere og formidle status  internt  i 
miljøet: «Helt ut i garderoben kunne det stå kø av tenorister som ventet på tur, når en av de 'store'  
kom, gikk han rett forbi køen» (Stendahl & Bergh 1997:94–95). Å holde jam var god business for 
jazzklubbene, ettersom de til nøds trengte å holde et huskomp, og trakk også publikum. Det var ikke 
uvanlig at konserter ble avsluttet med en jam, og det kunne jammes i pausene på konserter. Det 
virker som om det utover sekstitallet ble mindre aktuelt å jamme i pausene på konsert; jeg finner 
beskrivelser av fenomenet på klubben Metropol (som stengte i 1965), men ingen andre steder. Det 
ble også jammet i private hjem. Fra publikums perspektiv ga jamsessions muligheten til å til en viss  
grad «komme under huden» på musikerne. De fans som arrangerte jammer i egne hjem fikk en grad 
av tilgang på musikerne som var vanskelig oppnåelig ellers, og jammens funksjon som en arena for 
ubundet kreativ utfoldelse for musikerne betød at musikken som ble spilt der kunne gjøre krav på en 
større grad av autentisitet enn det som ble spilt på restaurantene (DeVeaux 1989:11).
Jamsessions  er  fortsatt  en  del  av  jazzkulturen  i  dag.  Samtidig  fins  det  indikasjoner  på  at  
jamming ble en mindre sentral del av jazzfeltets praksis utover søttitallet.  Randi Hultins hjem i 
Gartnerveien var så og si et obligatorisk stoppested for utenlandske musikere som besøkte Oslo på 
femti og sekstitallet, men etter 1965 dabbet det alvorlig av. Hultin var selv ikke musiker, men hadde 
vært gift med pianisten Tor Hultin, og hadde god kontakt med miljøet. Hultin skrev i 1975 at:
[N]oe av sjarmen med en jam session er blitt borte. Det jammes sikkert en del privat i dag også (...) Men 
det  er  bare  de  samme  gamle  gutta  som  stiller  –  de  samme  som  likte  å  jamme  i  50-årene.
Jazzmusikere i dag – de som lever av å spille jazz, som spiller i grupper, spiller egne låter, (...) har ikke 
den samme sansen for jam session. Kanskje heller ikke det samme behovet? En annen ting er at enkelte 
ikke kunne stille opp med hornet på en jam og blitt med på en vanlig standardlåt (Hultin i (Angell mfl. 
1975:65).
Pianisten Ivar Antonsen, som selv entret Oslo-miljøet som ung musiker på slutten av sekstitallet, 
kommenterer Hultins utsagn: «etter hvert så – vi kan si på søttitallet – så var det nok blant mine 
kolleger en viss... man så til en viss grad ned på, på jamming eller jamsessions, det er nok riktig det,  
men det var også likevel jamsessions i gang på hele søttitallet» (Antonsen 2010).
For å kunne si litt  om hva en slik forandring innebærer, er det nødvendig å først si litt  om 
hvordan jamsessionens funksjon i jazzmiljøet forandret seg i takt med de stilistiske forandringene. 
Jeg har tidligere nevnt hvordan jamsessions fungerte som «ildprøver» for vordende jazzmusikere. 
Cameron beskriver denne prosessen i detalj:
The first three or four tunes the newcomer plays constitute a period of trial and initiation. (...) Both as a  
gesture of politeness and as a test, he is asked what he would like to play and perhaps in what key. His  
choice is  a  password,  for  to establish himself  properly in  their  eyes  he must choose one of  about  a 
thousand «standard» jam tunes, for each of which there are only a few traditional keys. Should he name 
some tune which is unaccepted, he will be told curtly, «We don't know it.» (A lie!) «Let's play 'Rose 
Room.'» This being the case, he had better play «Rose Room,» or whatever, in their key, and play it well. 
(Cameron 1954:178)
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Utover sekstitallet skifter fokuset i jazzen, både den norske og den amerikanske, fra spill på felles 
repertoar  til  framføring av egenkomponerte  låter,  «mere tettere  strukturer,  (...)  som ikke var så 
kurant å jamme på.» (Antonsen 2010). Dette betød at de ferdighetene som ble «testet» på Camerons 
jamsession  –  kjennskap til  standardrepertoaret,  evne  til  å  transponere  på  sparket  –  ble  mindre 
viktige  for  å  kunne  virke  som profesjonell  jazzmusiker.  Dette  fører  også  til  en  forandring  av 
jamsessionens funksjon, og i hva slags repertoar som ble jammet på: 
[Ivar Antonsen:] «Det var jo låter som ofte var modale og som, som alle kunne være med på – selv om 
man ikke kjente låta så godt så kunne man henge seg på en solo i og med man visste at det var modalt i C 
moll for det meste, ikke sant: Footprints og sånne ting» (Antonsen 2010).
Kontrasten til den jamkulturen Cameron beskriver er slående. Der musikerne Camerons beskrev 
brukte kjennskap til materialet som en måte å skille klinten fra hveten, brukes her modale låter som 
Footprints som en måte holde en fungerende jamsession gående på tross av lite overlapp i repertoar.  
Denne mer inkluderende tendensen kan til dels forklare den lavere statusen jamming ser ut til å ha 
hatt i deler av miljøet. I den grad de ferdighetene som brukes og testes på jamsession ble mindre 
sentrale for utøvelsen, og i den grad kravene til repertoarkunnskap og kodefortrolighet som før ble 
stilt ikke lenger var like relevante, ble også jammens funksjon i å etablere intern status i miljøet  
mindre viktig, og jammen i seg selv en mindre viktig del av deltagelse i miljøet. Hvorvidt Hultins 
påstand om at enkelte av de mer modernistisk anlagte musikerne «ikke kunne stille opp med hornet 
på en jam og blitt med på en vanlig standardlåt» (Angell, Vold og Økland 1975:65) er vanskelig å 
bekrefte eller avkrefte. Mer presist kan man heller si at de ikke trengte å kunne det. 
Samtidig  betød  den  rent  stilistiske  utviklingen  i  jazzen  at  jamming  for  enkelte  av  de  mer 
modernistisk orienterte musikerne kunne framstå som et kunstnerisk mindreverdig:
[D]et var mye forberedelse på jazzen på søttitallet, (...) og, folk som jobba mye med veldig strukturert, 
komponert [jazz], (...) hadde en viss motvilje mot ideen om en løsere jamsession, fordi det var på en måte 
ensbetydende med at du spilte (...) (ler) Blues i F og sånne ting, da, så det ble et lite skjellsord, (...) det var 
litt ovenfra og ned, men det er ikke dermed sagt at jamsessions ikke foregikk, det gjorde det absolutt.  
(Antonsen 2010)
Den spontane samhandlingen som jamsessions la opp til kan fort ha framstått som amatørmessig 
uforberedthet for musikere som i stor grad jobbet med komposisjons-orientert jazz; en «ovenfra-og-
ned»  holdning  som  også  impliserer  at  jazz  basert  på  standardrepertoar  og  akkord-basert 
improvisasjon hadde lavere status i deler av miljøet. For mer mainstream-orienterte musiker var 
nettopp det å kunne spille med minimalt med forberedelser et tegn på kvalitet. Rowland Greenberg 
beskriver en jobb han gjorde for svensk radio: « [D]et må ha vært Europas fineste band. Når vi kom 
inn i studio og skulle ha radiosending, var det ingen som hadde avtalt noe. Vi bare satte oss ned og 
[Thore] Jederby skrev opp noen låter på en lapp, og pang! så var det i gang» (Angell, Vold og 
Økland 1975:36-37). Det var også ifølge Antonsen «nok den mer mainstream typen som jamma» 
(Antonsen 2010). Det økende fokuset på komposisjon kan også leses som et ledd i det pågående 
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«legitimeringsprosjektet»  man  finner  i  perioden,  en  tilnærming  til  den  mer  verk-  og 
komponistorienterte  estetikken  man  finner  i  klassisk  musikk.  Sett  i  det  lyset  blir  dermed 
jamsessions  en  mindre  prestisjetung  framføringsform,  som kan  forklare  den  «ovenfra  og  ned» 
holdningen til jamming Antonsen beskriver.
Ivar Antonsen trekker flere ganger fram jamsessions som en viktig læringsarena; der man fikk 
«hull på utdanningsbyllen», som han kaller den (Antonsen 2010). Jamsessions har dermed også en 
viktig  funksjon  i  å  bevare  og  tradere  tradisjon.  I  den  grad  vi  ser  på  jammen  som  en 
tradisjonsbærende institusjon, kan jammingens synkende status indikere at forankring i tradisjonen 
blir mindre viktig i jazzen, noe stilutviklingen i norsk jazz utover søttitallet også bærer preg av. 
Videre betyr fokuset på egenkomponert materiale, og det faktum at musikerne i større grad spilte i 
grupper  heller  enn  løse  og  omskiftelige  konstelllasjoner  at  nettopp  øvingsrommet  ble  viktige 
arenaer for sosialisering blant den nye generasjonen musikere. De musikerne som spilte jazz med 
fokus på standardrepertoar kunne i større grad spille konserter uten forberedelse, og det var også 
mulig å kombinere musikere som knapt hadde spilt  sammen før og like fullt  kunne forvente et 
tifredsstillende resultat.  Som Ivar Antonsen presiserer er det ikke slik at jamming som fenomen 
forsvant.  Det er  også trolig at  jammingen beholdt  en del  av de funksjonene den hadde hatt  på 
femtitallet, i hvert fall hva gjelder å få «hull på utdanningsbyllen», om ikke annet for de musikerne 
som drev med mer tradisjonsorientert jazz. Samtidig vitner forandringen i jammingens status om at 
jazzmiljøet er i forandring. 
Oppsummering og konklusjon
Jazzens  inntreden  på  nye  arenaer  og  i  nye  framføringskontekster  betyr  ikke  at  de  «gamle» 
fortrenges. Det jammes i 1960, og det jammes fortsatt i 1975. Jazzklubbene i starten av perioden 
drives  på  det  samme  idealistiske  grunnlaget  som  de  klubbene  som  eksisterer  mot  slutten  av 
perioden.  Jeg finner  ikke noe klart  paradigmeskifte  eller  brudd;  samtidig finnes det  noen klare 
tendenser i materialet.
Musikernes  søken  mot  «riktigere»  framføringsarenaer,  noe  som  i  praksis  betød  scener  for 
klassisk musikk og eksperimentell kunst, representerer en bevegelse fra det brede og kommersielle 
til det smale og autonome. Samtidig reflekteres ikke dette entydig i hvilke sjangre som presenteres. 
Man skulle tro at en slik orientering ville bety at det og så større grad var de smale sjangerne som 
ble presentert,  men sjangerbredden i konsertene på Munch-museet og Høvikodden vitner om at 
sammenhengen ikke er så direkte. Jazzen mistet i stor grad sin posisjon som populærmusikk, både 
diskursivt og markedsmessig, og dette førte også med seg en klar avstand til det kommersielle. 
Majoriteten av klubbene ble som sagt drevet på idealistisk grunnlag av ulønnede ildsjeler, jeg finner 
flere eksempler på at musikere spilte gratis eller for døra for å holde steder i live, og det virker som 
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om forholdet mellom arrangør og musiker var preget av felles interesser og tillit. Musikerne ble 
også i større grad grad konsertarrangører, og involverer seg i driften av flere av stedene. 
En annen sterk tendens var en orientering mot kontemplativ lytting på bekostning av dans, og 
forsøk på å forandre normene for deltagelse i musikken i retning av de som gjelder for klassisk 
musikk. Dette representerer dog ikke noe helt nytt. Spenningen mellom dans og lytting er tilstede 
gjennom hele perioden. På midten av sekstitallet byttet den delen av publikum som hovedsakelig 
kom for å danse beite til  annen dansemusikk, parallelt med at jazzen beveget seg nærmere den 
legitime  kulturens  framføringspraksis.  En  slik  bevegelse  fra  det  kroppslige  og  sosiale  mot  det 
intellektuelle  og  introverte  representerer  en  klar  tendens  i  retning  den  legitime  kulturens 
«refleksjonssmak» (Bourdieu 1995). 
Parallelt  med  tilnærmingen  mot  den  klassiske  musikken  får  jazzen  også  viktige 
tangeringspunkter med motkulturen, gjennom scener som Club 7 og Henie Onstad, og musikere 
som Svein Finnerud, Bjørnar Andresen og Christian Reim. Her presenteres jazz som en av mange 
kulturuttrykk, hvor fellesnevneren er det ukommersielle. Disse arenaene er også åsted for en viss 
eksperimentering med publikumsrollen som går vekk fra den rent kontemplative lyttingen.
Hva angår jazzens mening kan jeg identifisere tre konkurrerende definisjoner.  Den første er 
formodentlig  den  eldste;  en  forståelse  av  jazz  som sosial  musikk  som nytes  sosialt,  gjerne  til  
dansing, og som prioriterer øyeblikkelig engasjement over kontemplasjon og følgelig «sansesmak» 
over «refleksjonsmak». Dette er en betydning av jazz jeg først og fremst finner som noe man står i 
opposisjon til, som uromoment under foredrag i jazzklubbene, som noe man unngår eller misliker. 
Det er dermed vanskelig å si noe om hvor utbredt denne forståelsen var, og om hvordan de som 
bekjente seg til en slik forståelse av jazzen definerte den. 
Den andre konteksten er en motkulturell kontekst. Subversiviteten og outsideridentiteten som 
artikuleres  på  dansejobb  kan  leses  som  en  slags  motkulturell  kontekst,  eller  i  det  minste  en 
subkulturell kontekst, men det er først med Club 7 at jazz blir en del av motkulturen for alvor. En 
slik forståelse av jazz setter jazzen i sammenheng med mange andre kunstformer, både høy- og 
lavkulturelle,  med  anti-kommersialisme  og  kulturradikalisme  som  fellesnevner.  Jazzen  var  her 
alternativ  musikk – et  alternativ  til  kommersiell  massekultur,  forsteinede  kulturinstitusjoner  og 
etablerte kunsthierarkier. 
Den konteksten som har fått mest oppmerksomhet i teksten er den finkulturelle, og dette er også 
den konteksten det virker som om miljøet i størst grad har jobbet mot. Her var jazz lyttemusikk på 
lik linje med klassisk musikk, med mye av de samme standardene for framføring og deltagelse. 
Musikken ga intellektuelle gevinster, og ble lyttet til i ærbødighet og kontemplativ stillhet. Her var 
også  den  klassiske  musikken  både  idealet  for  hvor  musikken  er  på  vei,  og  den  foretrukne 
samarbeidspartneren.
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Legitimitet  er  noe som opptar jazzskribentene og musikerne i denne perioden; jazzen skulle 
oppvurderes som fullverdig musikk, og i stor grad på den klassiske musikkens premisser. I hvilken 
grad dette innebar en devaluering av tidligere jazz er vanskelig å si sikkert, men det kan virke som 
om den typen jazz som ble spilt på jam var ansett som mindreverdig av deler av miljøet. Solbergs  
beklagelser over det lave nivået blant eldre jazzmusikere gir også en indikasjon av at tidligere tiders 
jazz ikke nødvendigvis i like stor grad fortjente å eleveres som kunstmusikk. Til slutt er det talende 
at  det  så og si  ikke ble  spilt  tradjazz i  Aulaen eller  på Munch-museet  /  Høvikodden,  med det  
forbehold at dette like godt kan gjenspeile at trad-publikummets foretrukne framføringspraksis ikke 
passet over ens med de legitime scene som at musikken i seg selv ble ansett som mindreverdig. Det 
overnevnte til tross: legitimeringsprosjektet var i stor grad var et felles anliggende for miljøet, og 
noe  man  jobbet  sammen  mot.  Idéen  om jazz  som seriøs  lyttemusikk  var  også  tilstede  i  hele 
perioden, fra femtitallets klubbrørsle til konsertene i Munch-museet og på Henie Onstad. 
Samtidig er ikke legitimeringsprosjektet hele historien. Jazzens inntreden i motkulturen er også 
en klar tendens, og en tendens som kun delvis overlapper med en søken etter finkulturell legitimitet. 
Forholdet mellom den finkulturelle og den motkulturelle forståelsen av jazz, og i hvilken grad de to 
smelter sammen, er noe som først kan svares skikkelig på når jeg tar for meg musikernes egen 
forståelse og representasjon av jazzen.
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Jazz som populærmusikk
A primary opposition between aesthetics and economy, small-scale and large-scale production structures 
all cultural fields. At the first «autonomous» pole (...) producers seek recognition with a public largely 
consisting of  colleagues and critics,  (...)  [whilst]  at  the second «heteronomous» pole,  producers hunt 
public success. (...) In a well-developed cultural field, where the exclusivity logic of the «pure» standards 
celebrated at the autonomous pole tends to subdue those of the opposite pole, public success may even  
provoke suspicion. (Lindberg, Gudmunsson, Michelsen og Weisethaunet 2005: 31)
Hvordan ble jazzen stueren? Så langt har jeg sett på den delen av legitimeringsprosjektet som dreide 
seg om tilganger  og  representasjon.  Det  er  liten  tvil  om at  jazzen ble  stadig  mer  legitim som 
kunstform i perioden, noe tilgang til nye scener, arbeidsmuligheter og offentlige midler indikerer. 
Jazzens – eller mer presist jazzmusikeres og kritikeres – posisjon i musikkfeltet hadde med andre 
ord  beveget  seg  nærmere  det  Bourdieu  kaller  den  «autonome»  polen  i  musikkfeltet,  nærmere 
kunstmusikken og vekk fra den kommersielle populærmusikken. Spørsmålet er om jazzens interne 
praksis og idealer forandret seg i takt med den økende legitimiteten. 
For å kunne gjøre dette vil jeg starte med å se på jazzens fortid i populærmusikkens dunkle favn. 
Å få  status som kunstmusikk er  et  spørsmål  om autonomi,  både hva gjelder  posisjon i  felt  og 
estetikk. «Frihet» fra utenforstående krav, at feltets egne aktører selv fritt bestemmer kriteriene for 
suksess,  er  adelsmerket  for  et  felt  med  stor  autonomi  (Bourdieu  1984). Tilsvarende  er 
kunstmusikkens frihet fra representasjon og bruksverdi – dens autonomi – det som skiller den fra 
annen musikk. I begge tilfeller er massekulturen motpolen  jazzen definerer seg opp mot. Jeg vil 
derfor se på to eksempler på jazz som etter min mening best forstås som populærmusikk, fra hver 
sin  ende  av  perioden  jeg  studerer,  og  gjennom  dem  forsøke  å  gi  et  bilde  av  hva  jazz  som 
populærmusikk  kunne bety rent estetisk. I et forsøk på å beskrive populærmusikk, er det lett å i 
praksis beskrive den negativt – med andre ord gjennom hvordan den ikke er som kunstmusikken. 
Jeg  vil  her  forsøke  å  skissere  ut  en  estetikk  for  musikken  jeg  analyserer  som  beskriver  de 
kvalitetene den har, ikke de den ikke har, for  så  å forsøke å si noe om hvordan eventuelle funn 
skiller seg fra den legitime musikkestetikken. 
For jazzmusikere som i hovedsak livnærte seg i den kommersielle musikkindustrien, var det 
«kommersielle» en problematisk størrelse musikerne måtte ta stilling til. Jeg har tidligere beskrevet 
hvordan det var et stort gap mellom selvoppfattelse og arbeidsvirkelighet for de av restaurant- og 
dansemusikerne som så på seg selv som jazzmusikere.  Legitimeringen av jazz startet  lenge før 
1960, og hadde kommet langt  utenfor  Norge i  det  perioden min starter,  og ideer  om jazz som 
legitim kunst – som lyttemusikk heller enn bruksmusikk – er mulig å spore i femtitallets klubb-
rørsle. Når jeg nå skal snakke om forskjellige forståelser av jazz som kommersiell kultur, er det i 
praksis snakk om forskjellige måter for musikere å løse problemet det kommersielle representerte. 
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Jeg vil ta for meg to slike mulige løsninger – på den ene siden gjennom fornektelse, og på den andre 
gjennom populisme.
Band sammensatt av Egil Monn Iversen: Line (1961)
Mitt  første  eksempel  er  musikk spilt  inn  av  et  band satt  sammen og «dirigert»  av  Egil  Monn 
Iversen, som filmmusikk til filmen «Line» fra 1961, basert på Aksel Jensens bok av samme navn fra 
1959.  Den  unge  sjømannen  Jacob  er  bokas  fortellerstemme,  og  hans  erotiske  forhold  til 
vestkantpiken og jazz-elskeren Line, deres kjærlighet og den voldelige slutten den kommer til er 
bokas sentrale narrativ. Boka skapte furore med sine skildringer av livslede, fyll og kåtskap i et 
ungdomsmiljø på Oslo vest, og dens «skandaløse» innhold – både tabuspråk og eksplisitte sex-
skildringer – førte til  stor publisitet  og ditto salgstall.  I  løpet av sitt  første år solgte den 22000 
utgaver i tre opplag (Eide 1991: 138).  Skildringene av rotløs ungdom ble av anmelderne enten 
hyllet som som livsnære og ekte – «tidens, og ungdommens eget bankende hjerte som slår» – eller 
som spekulative og umoralske; «Line eier ikke engang et eksistensialistisk budskap, det er i hele sin 
oppbygning  morralløst,  indifferent,  åndelig  avstumpet»  (Eide  1991:141).  Jensen  på  sin  side 
forsvarte boken med at han kun hadde beskrevet unge mennesker slik han selv visste de var (Eide 
1991:142).
 «Line» er meg bekjent den første norske film hvor norske jazzmusikere opptrer på lerretet, og 
den første filmen hvor et  jazzmiljø  (i betydningen et miljø hvor jazz er viktig) skildres.  Sentralt i 
boka står skildringer av et jazzmiljø på Oslo vest, og to sentrale musikere i Oslo-miljøet opptrer ved 
navn i boka: pianist Einar «Pastor'n» Iversen og trommeslager Svein-Erik «Atom» Gaardvik, også 
kjent  som «Atom-Jørgen».  Mye  av  handlingen  foregår  i  et  privat  hjem på  vestkanten  –  «Bop 
Island» – hvor Jacob introduseres for Lines venner. «Bop Island» var et reelt sted, hvor det ble holdt 
jamsessions på femtitallet, og hvor Einar Iversen selv hadde vært (Brunsvik 2010). Boka skildrer 
med andre ord femtitallets jazzmiljø med tilsynelatende realisme.
Egil Monn Iversens band inneholdt noen av de ledende modernistene i norsk jazz i perioden. 
Ved siden av Einar Iversen og Svein-Erik Gaardvik, finner vi Mikkel Flagstad og Erik Amundsen, 
omtalt i pressen som to av «Norges beste jazzmusikere» (Adresseavisen 10.04.1961), trombonisten 
Frode Thingnæs og vibrafonisten Eilif Holm. Den amerikanske saksofonisten Don Byas deltok også 
på en av låtene. Musikken ble utgitt på en EP i noe forkortet utgave, men det er musikken slik den 
opptrer i filmen jeg vil ta for meg her.
Filmmusikken var  i  stor  grad improvisert  fram i  studio.  Egil  Monn-Iversen er  oppført  som 
komponist, men hans rolle under innspillingen hadde begrenset seg til å gi løse instruksjoner til  
musikerne som så improviserte fram musikken, samt å skrive noen av melodiene det ble improvisert 
over. Monn-Iversen mottok Filmkritikerprisen i 1961 for musikken, noe han privat ikke satte noe 
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videre pris på: «Det er for jævlig. Denne filmen som jeg ikke har gjort en dritt med, får jeg pris for.  
En annen hvor jeg virkelig har komponert, får jeg ingen pris for» (Haga 2008: 70). Monn-Iversens 
misnøye til tross: at det var ham og ikke musikerne som faktisk hadde improvisert fram musikken 
som fikk prisen, sier noe om den relativt lave statusen improvisasjon som fag hadde sammenlignet 
med  komposisjon.  Monn-Iversens  bidrag  til  filmmusikken  var  tydeligvis  ansett  som  mer 
tungtveiende enn musikernes. 
Om musikken
Det utsvevende livet i kretsen rundt Line, som Jacob blir en del av, formidles like mye gjennom 
musikken som gjennom bildene i filmen. I en av de sentrale scenene i boka gjør Laffen (en av 
Jacobs rivaler)  det klart  for Jacob at  en «møll» som ham ikke hører hjemme på «Bop Island». 
Scenen  åpner  med  en  en  kvinne,  munnen  halvåpen  og  hodet  kastet  bakover,  som  danser  til 
åpningsriffet fra «Walkin», spilt på tenorsaks med piano i kompet. Stemningen i scenen settes i 
første omgang kun med lyd og bilder, ingen dialog. I det riffet går over i saxsolo vender danseren 
seg mot en av musikerne (spilt av Totti Bergh, som mimer til Mikkel Flagstads innspilte solo), og 
kameraet klipper til et par som kliner. Når kameraet vender tilbake til musikerne har danseren vendt 
ryggen til saksofonisten, som har gått ned på kne og spiller opp under skjørtet hennes. Bak en sofa 
stikker  to  par  ben  fram i  en  megetsigende  posisjon,  en  mannlig  festdeltager  danser  kun  iført 
dressbukser, mens en annen «vanner» vertskapets gullfisk med sprit. 
Bop Island Blues
Musikken som er valgt ut til å illustrere dette bildet av ungdommelig forfall er «Bop Island Blues», 
oppført i jazzbasen.no som en kombinasjon av «Walkin'» og «Jelly Jelly». Etter en kort frase som 
ligner  til  forveksling  på  riffet  som åpner  «Walkin'»,  begynner  saksofonsoloen,  spilt  av  Mikkel 
Flagstad. Flagstad var først og fremst kjent som cooljazz-musiker, men her spiller han med en røff  
tone og intensitet som ikke var vanlig i cooljazzen, over et bluesy shuffle-beat spilt på hihat av 
Svein-Erik Gaardsvik. Einar Iversens tar over soloplassen fra Flagstad i det Laffen får øye på Jacob 
og Line som danser, samtidig som Gaardvik bytter fra hihat til ridesymbal, og grooven i låta går 
over  fra  shuffle  til  swing.  Også  Iversens  solo  legger  seg  på  en  bluesy stil,  med mye  bruk av 
idiomatiske bluesfraser og riffing. Pianosoloen fortsetter under dialogen, i det Laffen konfrontererer 
Jacob og begynner å drite ham ut. I det konfrontasjonen tilspisser seg kommer det inn vokal, sunget 
av Svein Nilsen: teksten «It must be jelly»14 skråles om og om igjen, med en stor vibrato som kun 
delvis skjuler hvor surt Nilsen synger. Dette er det eneste som finnes innspilt av Svein Nilsen – jeg 
mistenker  at  han  er  skuespilleren  som  mimer  på  bassen  i  filmen.  Vokalen  fortsetter,  med 
14 Linja «It must be jelly» finnes ikke i låta «Jelly Jelly» (av Billy Eckstine), men derimot i Glenn Miller's hit fra 1942 
«It must be jelly (cause jam don't shake like that)». Teksten som gjengis i festscenen i boka er denne setningen, 
gjentatt om og om igjen, med siste linje av og til oversatt til «Syltetøy skjælver ikke sånn».
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saksofonobligater,  i  det  Jacob  forlater  rommet  mens  resten  av  festen  ler  av  ham.  Dette 
vokalinnslaget er hentet direkte fra boka, hvor det i teksten fungerer som et slags omkved i en 
festscene som sklir ut i det meningsløse:
Siggen klemte begge hender om rugkakene sine, vrikket og vred på understellet og jokket mot [Putte]  
med et utpult og allikevel grådig uttrykk i det brede fjeset sitt. Must be jelly! hylte hun. Og dermed gikk  
hun overende. Hun ble liggende og hyle av latter. Must be jelly! Must be jelly! Saksofonisten gikk ned i  
knestående og stakk den digre messingule saksofonen sin opp under skjørtet på Siggen. Kinnene hans 
bulte som du epler og han blåste fram en lang gusten låt. Vill jubel. (Jensen 1990: 77)
Bruken av blues til å tonsette fyll og utagerende seksualitet er ikke uventet. Jazz og blues som 
klingende symbol på natteliv,  sex og «livets skyggeside» var og er vanlig i  filmmusikk (se for 
eksempel  Gabbard  1996).  Det  er  denne  funksjonen  «Bop Island  Blues»  fyller  i  filmen  –  som 
klingende symbol på ungdommens forfall. 
Musikerne  som deltok  i  filmen var  ikke  nødvendigvis  spesielt  fornøyde  med  måten  de  ble 
framstilt. Einar Iversen beskriver scenen fra Bop Island slik: 
Bop Island var et virkelig sted, et privat hjem på Bygdøy. Når foreldrene var borte var det åpent hus, og vi 
musikere pleide å dra dit om natta etter jobb for å jamme. Vi var alltid spellesugne. (...) Scenen fra Bop 
Island er sterkt overdrevet, det var ikke så vulgært. Jeg ble plassert blant masse flasker og askebegre og  
satt og spelte på et stumklaver, de andre musikerne mimet. Musikken spelte vi inn separat. Filmen er all 
right og gir et godt bilde av Oslo-ungdommen på denne tiden. Men jeg var ikke glad for den jamscenen, 
den var ikke riktig. (Brunsvik 2010:151)
Det er ganske talende at musikk spilt av to av Norges beste musikere i god dagsform presenteres i  
en slik kontekst – spesielt sett i lys av Axel Jensens egen interesse for jazz. Uansett om musikerne 
visste  hvilken  kontekst  musikken  skulle  stå  i  –  selv  om skrålingen  på  slutten  kan  ha  gitt  en 
indikasjon – lot de ikke det affisere  kvaliteten  på det som ble spilt.  Med fare for å henfalle til 
romantikk et øyeblikk, kan man tenke seg at de nettopp spilte mot den konteksten musikken ble satt 
i – som de også gjorde når hovmesteren så en annen vei. 
Surfriding
Slik var det blitt med oss. Vi var mann og kone nå. Tok hverandre for gitt. Det var ikke noe mirakel lenger 
at vi satt der under soltaket, nakne, gylne i huden og skålte i konjakk. Det var bare slik. (...) Og dagene 
fløt bort. Jeg glemte dagene for bare liv. Tiden ble som vannet, som himmelen over jorden. En lun strøm 
lullet meg i søvn – et fredelig dyrs lykkesøvn (Jensen 1990: 248)
Samtidig måtte  musikerne også spille  musikk som passet  til  de scenene i  filmen og boka som 
skildrer den (midlertidige) oppfyllelsen av «Jacobs drøm om lykken med Line» (Eide 1991:139) – 
en seiltur nedover norskekysten som danner rammen for bokens tredje del. Låta som brukes til å  
illustrere denne sommeridyllen, «Surfriding», er et ganske typisk eksempel på den syntesen av cool 
og swing som utgjorde mainstreamjazzen i på begynnelsen av sekstitallet i Norge. Låta har de lange 
åttendelslinjene som kjennetegner bebop og cooljazz, og en ganske typisk hurtig modulerende 32-
takters  harmonisk  form,  men  melodien  minner  mer  om  swing  enn  om  mer  «stringent» 
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modernistiske cooljazzkomposisjoner15. Med unntak av trommeslager Svein-Erik Gaardsvik, som 
spiller ekspressivt og høyt og med mye fills og aksenter, er det ganske høflig og striglet cooljazz 
som presenteres. Den diatoniske melodien i dur og det relativt raske tempoet bidrar til å underbygge 
følelsen  av  fart  og  moro,  og  fraværet  av  bluesfraser  og  bluesharmonikk  plasserer  scenen  rent 
musikalsk langt  vekk fra scenen på «Bop Island».  Cooljazzen regnes  gjerne som en «hvitere», 
mindre  eksplisitt  afro-amerikansk  form  for  bebop.  Mer  presist  kan  man  si  at  cooljazzen 
representerte den retningen i modernistisk amerikansk jazz som i størst grad trakk inspirasjon fra 
europeisk  kunstmusikk.  Det  er  nærliggende  å  tro  at  denne  stilistiske  avstanden  ble  brukt  til  å 
reflektere avstanden mellom den meningsløse og livstrette hedonismen på «Bop Island» og Jacobs 
sørlandsidyll med Line.
Hvordan beskrev musikerne selv det de drev med?
Måten musikken brukes i filmen gir oss et omriss av hva jazz kunne fås til å bety, men hva den 
betydde for musikerne gjenspeiles i liten grad i filmen. Musikerne i denne perioden holdt som nevnt 
publikum på armlengdes avstand. Å vinne en popularitetskonkurranse, som favorittavstemningen i 
Verden Rundt, betydde lite. [Einar Iversen] «Jeg brydde meg ikke om de greiene der. Det var bøgen 
som holdt på med det» (Brunsvik 2010: 108). Det som betydde noe var anerkjennelse fra andre 
musikere, og slik jeg ser det var det to hovedkriterier for å bli godkjent.
For  det  første  måtte  man  kjenne  til  kanon  (slik  den  ble  definert  av  kollegaene)  og  kunne 
posisjonere seg i forhold til den på en god måte. Rowland Greenberg oppsummerer det godt: «Det 
er jo snakk om å få med seg røttene, om å beholde dem, og så er det snakk om å overgå andre når  
det gjelder musikalitet» (Angell, Vold og Økland 1975:39). Greenberg var kløverjazzens fanebærer i 
Norge,  og dermed å regne som en slags tradisjonalist,  men oppsummeringen hans står ved lag.  
Musikerne på starten av sekstitallet var fortsatt del av en (i Norge) relativt ubrutt jazztradisjon. Selv 
om ordskiftet mellom modernister og kløverjazz-folket kunne være skarpt, spilte fortsatt musikerne 
sammen. 
[Einar Iversen:] Da jeg kom hjem fra Tyskland hadde miljøet rundt Rowland gått og ventet på at jeg  
skulle komme tilbake og frelse kløverjazzen i Norge. Da jeg begynte å orientere meg i mer moderne  
retning,  ble jeg av enkelte kalt  sviker.  Men jeg hadde selv et  visst  dilemma, det  krevde omstilling i 
forhold til hvem jeg spelte med. Jeg måtte foreta et valg. Samtidig var miljøet så lite at alle spelte med 
alle, modernister og kløverfolk, flere jobber var det ikke, og jeg sluttet ikke å spelle med Rowland. Og det 
var Rowland som var på meg for at jeg skulle finne min egen stil. (Brunsvik 2010:107)
Å  orientere  seg  i  mer  moderne  retning  betyr  i  praksis  å  vende  seg  mot  nyere  strømninger  i  
amerikansk jazz – i Iversens tilfelle bebop. Dette var før man i noen særlig grad hadde artikulert en 
egen identitet for norsk jazz, og den kanon man forventes å kjenne til er en amerikansk kanon.  
Hvilke amerikanske artister som hører hjemme i kanon var kjernen i uenigheten mellom Rowland 
15 Det er lite av de skakke intervallene, kromatikken og den rytmiske kompleksiteten som vi finner i f.eks. Warne 
Marsh «Marshmallow» eller Lennie Tristanos «Wow». 
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Greenberg og Iversen: Iversen likte Parker og Coltrane (om ikke ved første lytt) (Brunsvik 2010), 
mens Greenberg holdt seg til en meget snever kanon av Roy Eldridge, Teddy Wilson og Chu Berry 
(Stendahl & Bergh 1997). Mange musikere, deriblant Einar Iversen, Mikkel Flagstad og bassisten 
Bjørn Pedersen (bassist på musikken til «Line») tok hyre i skipsorkesteret på amerikabåten for å 
kunne komme seg til New York, høre det siste i amerikansk jazz og komme nærmere kilden (Holm 
1990:35). Den andre tingen som ga status var de musikalske ferdighetene. Instrumentalteknikk var 
viktig, men like viktig var evnen til å sette sammen et godt  kor.  Dette trengte ikke nødvendigvis 
bety å  finne på egne og originale  fraser,  men kunne like  gjerne dreie  seg om å  sette  sammen 
eksisterende materiale på en original måte:
Bjarne Nerem  (...) kunne sette sammen en improvisert solo på  Body and Soul  utelukkende med korte 
sitater fra andre standardlåter. Akkurat så korte at du kunne kjenne dem igjen, uten å rekke å navngi dem 
før  de  avløste  seg  selv.  På  sparket  modulert  perfekt  til  harmoniskjemaets  intrikate  skiftninger,  eller  
progresjoner, som det heter. Sånt bare kom til ham. Der og da. Han gjorde aldri det samme to ganger. Det 
ville vært kopiering. (Brinck-Johnsen nd)
Merk  at  Brinck-Johnsen16 fortsatt  opererer  med  originalitet  som kriterium –  men  det  å  basere 
improvisasjonen på å sjonglere allerede etablerte elementer regnes ikke som et tegn på manglende 
originalitet. Å presentere samme sammensetning to ganger, derimot, er det.
Kunnskapen man trengte, «jazzoppfatningen», var noe musikerne i stor grad lærte på jobb – og 
på jamsession.  Øistein Ringstad  beskriver  et  tidlig  møte med den langt  mer rutinerte  Rowland 
Greenberg på jam: «Jeg trodde jeg skulle besvime av redsel. Men han var prins,  han. (...) Og de 
rutinerte reva der, vet du. Kunne alle toneartene og tricks som fantes (Angell, Vold og Økland 1975: 
46). Å kunne spille på komplekse akkordprogresjoner og i uvante tonearter, transponere fort og uten 
hjelpemidler – dette var «tricks» som var livsviktige for restaurantmusikere som var forventet å 
spille i time etter time, ofte uten noter. Men de «tricksa» Ringstad snakker om var også «licks» – et  
vokabular  av pre-innøvde fraser og harmoniske vendinger.  Men det var  ikke nok å bare kunne 
vokabularet, det måtte også brukes idiomatisk riktig. Å spille feil triks, eller riktig triks til feil tid, 
var ikke godt nok:
[Øistein  Ringstad]  En gang skulle  vi  spille  sammen med Illinois  [Jaquet]  hjemme hos Flisnes.  Helt  
fantastisk. Og da vi hadde spilt en stund, vet du hva han sa til meg? – Slutt med disse norske akkordene 
dine, sa han. Men jeg kunne jo ikke noe annet jeg. – Ja ja, sa han. Spill heller som du vil. Men ikke finn 
på noe. Kom ikke med tricks som du ikke har peiling på. Men det var moro. (Angell, Vold og Økland 
1975: 47)
Å bygge og holde styr på et stort vokabular av fraser  og kontekstene de passet til, krevde at man 
hadde hørt mye jazz og kjente de kanoniserte utøverne godt, eller eventuelt hadde nok spilleerfaring 
til å ha internalisert vokabularet. 
Av disse to kriteriene var det musikalske ferdigheter som veide tyngst. «Bøgen» kunne godt ha 
mer  kunnskaper  om  musikken  enn  musikerne,  men  det  trengte  ikke  bety  at  de  hadde 
16 Som tilhører den neste generasjonen med norsk bebop-musikere.
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«jazzoppfatning» nok til å tas seriøst: 
[Einar Iversen] Jeg hadde ikke hørt Dexter før jeg spelte med ham, verken live eller på plat e. (...) På 
trikken ned til byen kom en av bøgen, en av jazzforståsegpåerne, bort til meg og sa, – Tør du dette her da, 
å spelle med Dexter Gordon, du som speller på restaurant? Jeg ble irritert. Jeg visste jeg var best i Oslo 
(Brunsvik 2010:163).
Estetikk
Måten musikken brukes i «Line» gir et bilde av at jazzen var langt fra legitim i 1961, selv om 
musikerne  så  på  seg  selv  som bedre  enn  andre  restaurantmusikere.  Jeg  vil  nå  ta  for  meg  to 
kjennetegn  ved  musikken  i  «Line»,  og  spesielt  «Bop  Island  Blues»,  som  skiller  den  fra  den 
«seriøse» musikken: groove (swing) og signifyin(g).
At band og solist svingte var alfa og omega, ikke minst når musikken ofte ble danset til, i hvert 
fall på jobb på restaurant. Det er ikke nok å spille de rette rytmemønstrene – «for å være en groove 
må grooven groove» (Danielsen 2002: 133). Om det groover er dermed et spørsmål om resepsjon; 
grooven må groove for noen, og groove oppleves like mye kroppslig som intellektuelt – gjennom 
bevegelser,  dans  eller  bare  det  å  trampe takten.  Rytmefigurene  som utgjør  en  groove har  ikke 
nødvendigvis  en  veldig  sterk identitet  alene,  men utformer  sin  identitet  i  dialog  med de andre 
figurene i grooven:
Selv når det bare spilles en eneste rytme, vil den rytmiske gesten inngår i en rytmisk dialog. (...) Det å  
spille en rytmisk figur – alene – er med andre ord også en potensiell dialog (...) Stødig time oppnås ikke 
ved å følge et aksentuert beat, gjennom å spille presist på hvert slag, men gjennom å være en del av en 
rytmisk relasjon. (Danielsen 2002:134)
Samspill,  og  kvaliteten  på  samspillet,  blir  dermed  veldig  sentralt  i  estetiske  vurderinger  av 
groovebasert  musikk.  At  et  band  er  tight eller  at  en  musikker  spiller  in  the  pocket  er  klare 
kvalitetstegn, og å ha «god time» er både ettertraktet og høyt verdsatt blant jazzmusikere.  Mens 
grooven i en pop- eller funklåt godt kan gjentas relativt uforandret gjennom hele låta, er grooven i  
mange  jazzlåter  gjerne  forvansket  og  utbrodert.  Det  grunnleggende rytmemønsteret  i  swing  og 
bebop er relativt lettfattelig, men både bass, trommer og piano er forventet å utbrodere stemmene 
sine med fills og andre variasjoner. Selv om jazzen i stor grad varierer og forvansker sine grooves, 
må de rytmiske mønstrene overholdes like mye som de brytes hvis grooven skal groove. Det er med 
andre ord fortsatt snakk om utstrakt bruk av repetisjon, selv om det som repeteres gjerne er implisitt 
heller enn eksplisitt. Utstrakt bruk av standardiserte rytmemønstre, harmoniske formularer og så 
videre – det Øystein Ringstad kaller triks – forandrer også hvordan musikken lyttes til:
because the form is self-evident to the musician, both he and the well-trained audience are playing and  
listening with expectation.  Signinfyin(g) (...) creates a dialogue between what the listener expects and 
what the artist plays. Whereas younger, less mature musicians accentuate the beat, more accomplished 
musicians do not have to. They feel free to imply it. (Gates 1988:123)
Henry Louis Gates kaller denne typen lek med konvensjoner signifyin(g), og beskriver signifyin(g) 
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som en sentral del av afro-amerikansk kultur. Gates utviklet i utgangspunktet signifyin(g) som en 
litteraturteori for afro-amerikansk litteratur, men begrepet har siden blitt brukt til å analysere afro-
amerikansk kultur generelt. Danielsen på sin side mener det Gates beskriver i praksis er trekk felles 
for det meste av muntlig tradert kunst (Danielsen 2002), hvor enhver repetisjon av en melodi eller 
en historie også er en revisjon, og det er i forholdet mellom repetisjon og revisjon meningen skapes. 
Dette fordrer at både sender og mottaker – det være seg mellom musikere eller mellom musikere og 
publikum – må være innforstått med konvensjonene som strukturerer verket. Dette betyr videre at 
konvensjonene må repeteres og revideres i og om hverandre, og at grunnlaget for den estetiske 
praksisen  dermed  av  nødvendighet  blir  et  felles  repertoar  av  rytmer,  former  og 
harmoniske/melodiske vendinger som gjør den nødvendige graden av kommunikasjon mulig – både 
musikerne imellom og mellom musikere og publikum.
It is as if a recieved structure of crucial elements provides a base for poeisis, and the narrator's technique, 
his or her craft, is to be gauged by the creative (re)placements of these expected or anticipated formulaic  
phrases  and  formulaic  events,  rendered  anew  in  unexpected  ways.  Precisely  because  the  concepts 
represented in the poem are shared, repeated, and familiar to the poet's audience, meaning is devalued 
while the signifier is valorized. Value, in this art of poeisis, lies in its foregrounding rather than in the 
invention of a novel signified. (Gates 1988:61)
Bebop og swingjazz baserer seg nettopp på slike nettverk av musikalske konvensjoner, og Gates' 
teori har også blitt brukt til å analysere jazz-improvisasjon (se Walser 1995). I boka «Jazz – the 
infinite  art  of  improvisation» gir  Paul  Berliner  en  utførlig  beskrivelse av  bebopens repertoar  – 
hvordan det læres, modifiseres brukes og læres bort. Nettopp det å lære seg jazzens vokabular av 
mer eller mindre standardiserte fraser er en viktig del av læringsprosessen. Standardfraser brukes av 
til å tette over huller i den harmoniske forståelsen (Berliner 1994), og brukes til å kjøpe tid til å 
tenke under improvisasjonen – men siden måten å erhverve seg vokabular som regel dreier seg om å 
appropriere andre musikeres beste fraser er dette gjerne snakk om gode, formfullendte og effektive 
fraser. Standardvokabularet gir dermed en muligheten for å gi en god musikalsk  punchline til en 
lengre oppbygning av improviserte fraser, og gjør det også mulig å spille lite og «tasty» uten å miste 
intensitet. Samtidig som det er akseptert praksis å låne linjer og vokabular fra andre artister, er det  
ikke alle fraser det er  greit å appropriere (Berliner 1994:254), og den aksepterte standarden for 
kunstnerisk  utvikling  (i  hvert  fall  slik  Berliner  ser  den)  går  fra  imitasjon  via  assimilasjon  til 
innovasjon:  målet er med andre ord å bli en av de som aspirerende artister lærer vokabular fra 
(Berliner 1994:120). 
I en den vestlige kunstdiskursen, som som tydelig betoner brudd over kontinuitet og hvor nye 
generasjoners  opprør  mot  sine  forgjengere  så  og  si  er  institusjonalisert  (McClary  2001:116), 
framstår en slik bruk av og lek med klisjeer fort som et tegn på manglende kunstnerisk integritet og 
kreativitet:
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Viewed from a European vantage point and with European criteria, the blues might seem impoverished.  
Indeed, a more rigid convention is difficult to imagine. (...) An yet it is the formulaic status of that pattern  
that  has  enabled  it  to  give  rise  to  so  many  rich  and  varied  repertoires,  (...)  [and]  to  maximize  
communication and the immediate appreciation by listeners of even the most minute inflections (McClary 
2001:39).
I musikk der slik repetisjon er forventet mister derimot ord som klisje eller pastisj litt av meningen 
sin, fordi begge begrepene «forutsetter ikke-repetisjonen som norm. Et bluesskjema er ikke et 'sitat 
uten anførselstegn', (...) [d]et tilhører den aktuelle låten like mye som det tilhører både dem som 
gikk før, og dem som kommer til å følge etter» (Danielsen 2002:136).
Repetisjon og bruk av standardfraser og så videre blir tvert om en måte å vise hvem man er på, 
hvordan man plasserer seg i  kanon, hvem man har hørt  på.  I  rytmeseksjonen tar  mye av dette 
repetisjon/revisjonsarbeidet form av mikrorytmiske forskyvninger; å spille på tuppa, ligge bakpå, 
ligge midt i beatet osv. Gjennom denne typen variasjoner kan en rytme gjentas haugevis av ganger 
uten at det låter likt, og en personlig oppfatning av beatet er også en del av en musikers sound: 
«Akkurat som det stabile repetitve rammeverket gjør at små variasjoner står fram, er konvensjoner 
og andre standardformular  midler  med tanke på å tydeliggjøre 'the personal  touch'» (Danielsen 
2002:135). På den melodiske fronten dreier dette seg i swing og bebop-jazz i stor grad om kadenser 
– å spille på, rundt, med eller mot de forventingene akkordskjemaet skaper i lytteren, og å finne nye 
og kreative måter  å  sy akkordene sammen.  Det  er  akseptert  å  hente  linjer  fra  andre  musikere, 
tilpasse dem til eget bruk og presentere dem som sine egne – noe som er relativt estetisk suspekt i  
kunstmusikken. 
Gates teori gir også en mulig estetisk forklaring på hvorfor det var så viktig at publikum hadde 
«jazzoppfatning»:  den  typen  musikalsk  kommunikasjon  og  meningsskapelse  som  signifyin(g) 
betegner krever at musikere og publikum har en felles forståelse av konvensjonene som strukturerer 
framførelsen. Siden dette var noe musikerne sjelden følte at publikum hadde, er det ikke rart at det 
musikerne følte var den ekte jazzen, som vi skal se, var den som ble spilt for andre musikere.
Oppsummering 
I went with Jimmy Smith to learn more about bebop—or whatever you want to call it. Let’s call it the jazz 
tradition: that huge world that is a sociological development demonstrated through music. –  Billy Hart  
(Iverson 2012)
For jazzmusikerne på starten av sekstitallet var det ikke mulig å jobbe utenfor den kommersielle 
musikkindustrien, og i den grad musikerne skulle kunne gjøre krav på noen form for autonomi (og 
dermed  kunstnerisk  verdi)  var  det  gjennom  å  i  så  stor  grad  som  mulig  ta  avstand  fra  de 
belønningene den kommersielle musikkindustrien hadde å tilby.
Jeg har tidligere nevnt at jamsessions var viktig i femtitallets jazzmiljø. På jam kunne musikerne 
i hvert fall i teorien spille det de ville, slippe seg løs. Det på jam den virkelige jazzen ble spilt; når 
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Rolv Wesenlund i 1959 beklaget seg i danske Jazzbladet over tilstanden i norsk jazz, svarte Mikkel 
Flagstad med å poengtere at «[d]et er på jamsessions den jazzen spilles som kan fortelle noe om 
hvor vi står her i landet. Og jeg har aldri sett Wesenlund på slike» (Stendahl og Bergh 1997: 298). 
Grunnen til at jazzen som spilles på jamsessions er den ekte, er dens autonomi: jazzen spilt på jam 
var i teorien ikke underlagt «utenommusikalske» krav, det være seg fra et dansende publikum eller 
en restauratør mer opptatt av omsetning enn kunst. Dette betyr at «autentisk» jazz kun unntaksvis 
var betalt. I den grad musikere fikk betalt for å jamme – som man sjelden fikk – var det snakk om et 
betalt  komp  (piano, bass  trommer).  Solister  spilte  gratis.  Når  jeg  innledningsvis  snakket  om 
fornektelse  av det kommersielle, er det dette jeg mener – den framføringsarenaen som gir mest 
status internt er samtidig den som er dårligst betalt. 
Fornektelse av det kommersielle innebar også å ta avstand til publikum. Som nevnt i kapitlet om 
framføringspraksis så musikerne i perioden på publikum med en viss forakt. Nettopp her er «Line» 
interessant. «Line» er til syvende og sist en en film om «bøgen»  – som publikum ofte ble kalt. 
Bøgen  så  opp  til  musikerne,  og  imiterte  dem (for  eksempel  hvordan  de  pratet),  men  manglet 
«jazzforståelse».  Einar  Iversen  hadde  følgende  å  si  om  språket  i  Line:  «Språket  er  veldig 
overdrevent. Hipt. Vi jazzmusikere kalte disse folka bøgen – det var stort sett alle som ikke var 
jazzmusikere» (Brunsvik  2010:151). Musikerne presenteres i filmen slik  publikum  ser dem, ikke 
slik musikerne så seg selv.  Musikerne hadde sitt  eget,  lukkede miljø,  og sine egne kriterier  for 
kvalitet. De estetiske idealene som definerte hvem som hadde jazzforståelse og hvem som spilte 
«ekte»  jazz,  og  det  delte  repertoaret  som  dannet  grunnlaget  for  signifyin(g),  var  begge  i  all 
hovedsak importert fra Amerika.  Nettopp det at kriteriene for kvalitet defineres av produsentene 
selv, og en liten krets av utenforstående (de ytterst få  fans som hadde jazzforståelse), er noe vi 
forbinder med det Bourdieu kaller den «autonome» polen i et felt. Fornektelsen av det kommersielle 
og avstanden til publikum blir måter å demonstrere ovenfor seg selv og andre at man gir avkall på 
de belønningene den «heterogene» polen kan tilby. Samtidig samsvarer musikkens estetikk med den 
typen estetikk man forbinder med populærmusikk – groove og signifyin(g) (se Danielsen 2002). 
Autonomi i denne musikken dreier seg om musikerens autonomi og frihet til å spille det han ville, 
ikke (som i  den absolutte  musikkens estetikk)  verkets  autonomi,  men autonomi er  like fullt  et 
sentralt anliggende – noe som kjennetegner legitim kultur. Musikerne så seg selv som adskilt fra og 
bedre  enn  sine  kollegaer  i  underholdningsindustrien,  fornektet  det  kommersielle  og  markerte 
avstand til det publikum de levde av.
Stokstad / Jensen Trad Band: Glajazz (1974)
Den neste plata jeg skal ta for meg, Stokstad / Jensen Trad Bands «Mer Glajazz» (1974) var situert i 
et ganske annet jazzmiljø. Jazzens krav på legitimitet i 1973 var langt, langt sterkere enn i 1960, og 
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både nye arenaer og støtteordninger hadde åpnet seg for jazzmusikere. Det fantes med andre ord i 
større  grad  et  alternativ  til  den  kommersielle  musikkindustrien.  Samtidig  hadde  norske 
plateselskaper for alvor fattet interesse for norsk jazz, og produksjonen av norske jazz-lp'er har tatt  
seg kraftig opp. 
Stokstad  /  Jensen Trad.  Band ble  stiftet  i  1962-63 av  trompetisten  Tore Jensen,  og var  «et 
håndplukket all-star band av norske tradisjonalister» (Stendahl 2010:136); Bjørn Stokstad (cl) og 
Ivar Hagen (bnj) fra Riverboat Jazzband, Tore Jensen fra Hot Saints, Kjell Haugen og Erling Skaug 
fra Tigertown Jazzband, og Bjørn Willy Mortensen (bs) fra Big Chief. Stokstad / Jensen springer ut 
av den stor norske trad-revivalen på slutten av femtitallet; den siste perioden hvor jazz langt på vei 
var den dominerende ungdomsmusikken, og i likhet med mange andre band fra samme periode var 
musikerne i Stokstad/Jensen  amatører –  i den forstand at de ikke var fulltidsmusikere, og hadde 
hovedinntekten sin fra «streit» arbeid. Selv om bandet virket i den kommersielle musikkindustrien, 
sto de i et friere forhold til den rent økonomisk, og kunne dermed spille kun jazz – for dem var  
poenget like mye å bli hørt, å nå ut til publikum, som å tjene til livets opphold. Ikke overraskende 
hadde de heller ikke som vi skal se et like sterkt behov for å markere distanse til den kommersielle  
musikkindustrien.
Hva var glajazz?
Tradisjonell jazz fikk en skikkelig oppsving på starten av søttitallet, som ser ut til å ha vedvart ut 
slutten  av  min  periode.  I  den  forbindelse fikk  Stokstad/Jensen  et  slags  comeback  med  plata 
«Glajazz» (1973), og året etter kom «oppfølgeren» «Mer Glajazz», som jeg skal se nærmere på her. 
Glajazz-fenomenet  er  slik  jeg  ser  det  er  den  norske  avleggeren  av  en  trad-revival  som  mest  
sannsynlig startet i Sverige helt på tampen av sekstitallet, rundt klubben «Stampen» i Stockholm. På 
«Stampen» ble det kun spilt swing og tradjazz, og et banner med påskriften «Happy Jazz Only» – i 
følge Johs Berg «for å holde såkalte modernister unna» (Bergh 2013) – hang over scenen. Svensk 
radio sendte levende musikk fra Stampen minst så tidlig som 1969, programmer som også nådde 
deler av Norge. I 1970 kunne Rowland Greenberg fortelle Aftenposten at «det er en renessanse for 
swingstilen i Sverige – eller «happy jazz», som svenskene kaller det. – Da jeg for ikke lenge siden 
spilte  på  'Stampen'  i  Stockholm  hvor  det  kun  spilles  'happy  jazz'  var  det  fullt  hver  kveld» 
(Aftenposten  28.08.1970).  Ordet  «Happy jazz»  ble  også  brukt  i  radioprogrammene,  som f.eks. 
«Happy Jazz med tenorsaksofonisten Bjarne Nerem, Knud Jørgensens trio och Dizzie Gillespie.» i 
Sverige Program III (Aftenposten 10.10.1970).
Det skulle ta noen år før norsk plateindustri fattet hva som var i emning, men i 1972 slapp  
RCA / Polydor17 plata «Happy Jazz», med Stokstad / Jensen Trad Band på den ene siden og Happy 
17 Samtidige kilder sier Polydor, men Norsk Jazzdiskografi sier RCA.
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Reunion Jazz Band på den andre. Plata var den første norske tradjazz-LP'en, og ble markedsført 
med en slippfest og dobbeltkonsert på restaurant Metropol – der Metropol Jazzhus hadde stengt 
dørene i 1965. Valget av sted var ingen tilfeldighet, og vakte de assosiasjonene man hadde ønsket 
seg. «Rent som i gamle dager var det», skrev Teddy i VG:
[F]or en stakket stund var Metropol omskapt til  det fine jazz-forum det engang var. Vertskap for det  
prisverdige påfunn var Polydor. For som sjefen, Totto Johansen, sa: – Det er bare å se det i øynene, Happy 
Jazz, gammeljazz – kall det hva du vil – er «in» igjen, ringen er sluttet. Både i Stockholm og København  
finnes et titall gladjazz-klubber. (VG 14.09.1972)
Plata ble også solgt til en lavere pris enn hva var vanlig (Aftenposten 18.09.1972), som tyder på at 
man ønsket å nå et så stort publikum som mulig – eller i det minste sjekke om et slikt publikum var  
å  oppdrive.  Vi  vet  at  en  god  del  av  den  generasjonen  som  hadde  vokst  opp  med  jazz  som 
populærmusikk på femtitallet fortsatt gikk på jazzfestival i 1970. Det er nærliggende å se gla'jazzen 
som en revival av norsk femtitallsjazz (cool, kløver og dixie) heller enn noe bestemt amerikansk stil 
– både hva gjelder artister og publikum. I den grad «Happy Jazz» var et eksperiment, ser det ut til å 
ha vært vellykket. Både i 1973, 74 og 75 ble det gitt ut plater med norsk tradisjonell jazz, og etter  
Stokstad Jensens «Glajazz» (1973) hadde også fenomenet fått et navn. 
Ordet ble villig grepet av både musikere, pressefolk og impresarioer, selv om det til tider virker 
som om det ikke var en helt klar konsensus om hva begrepet innebar. Både swing og tradjazz ble 
markedsført under tittelen gladjazz; som vi så ovenfor var også Dizzie Gillespie «glad nok» til å 
inkluderes, og norske swing-musikere som Øystein Ringstad og Kristian Bergheim beskrives som 
glajazz  (Aftenposten 06.07.1976). Jærbladet beskriver gladjazz som «dixieland, blues og swing» 
(Jærbladet 13.02.1976). Selv om tradjazzen ser ut til å være den mest sentrale stilarten i gladjazz, 
brukes ordet om flere typer musikk. Slik jeg ser det, var «gladjazz» like mye et etos som en stilart, 
en bestemt måte å spille og lytte jazz like mye som en klart avgrenset sjanger.
Gladjazzen framstilles som folkelig, inkluderende og humørfylt. «Stokstad Jensen får det til å 
svinge», skriver Asker og Bærums Budstikke i 1974, «og får folk til å trives enten man opplever 
jazzen med hodet eller med bena» (Asker og Bærums Budstikke 22.10.1974). Dag og Tid beskriver 
dem som «[e]in humørfylt  gjeng musikarar» (Dag og Tid 22.03.1974).  Gladjazz «sprøyter godt 
humør  inn  i  tilhørerne»,  (Aftenposten  06.08.1973),  og  sprer  «uvilkårlig  godt  humør» 
(Adresseavisen 18.10.1976). Også miljøet rundt musikken beskrives som spesielt trivelig: «Ikke 
engang ståplasser tilbake i New Orleans Workshop, kort tid etter at Magnolia Jazzband har åpnet for 
slusene  [sic].  (...)  Når  så  mange får  plass,  skyldes  dette  (...)  at  gladjazz-folket  er  som en stor,  
lykkelig  familie  som lever  opp til  det  gamle  ordspråk  om hjerterom og husrom»  (Aftenposten 
05.11.1975).  Gladjazzen beskrives  også  som en reaksjon på  moderne  jazz.  VG's  Teddy (Ingrid 
Furseth) forklarer leserne at
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[D]et  ligger  faktisk  snublende  nær  å  anta  at  både  jazz  og  pop  ettersom det  har  antatt  mer  og  mer  
progressive former, er blitt for vanskelig tilgjengelig for det store publikum. (...) Den nye interessebølgen 
for såkalt happy jazz, som har skyllet over hele den vestlige verden de siste par årene, kan muligens  
forklares med at dagens jazz er for komplisert for menigmann (VG 14.09.1972). 
Gladjazz er med andre ord jazz for «vanlig folk», noe den moderne jazzen formodentlig  ikke er. 
Kjersti Fagerheim beskriver plata som «et verdifullt eksempel på at den stadig økende interessen for 
det  jeg  vil  kalle  folke-jazz,  har  gitt  et  nytt  og  fruktbart  utviklende  musikalsk  miljø»  (VG 
30.05.1974); på coveret til «Mer Glajazz» kan vi lese at Stokstad Jensen spiller et «repertoar for 
både fagfolk og legfolk» (N.N. 1974). Også i markedsføringen av jazz-kveldene på Metropol18 er 
det mulig å finne tegn på hva slags publikum man ønsket å tiltrekke seg. 
[Første annonse] Happy Jazz på Metropol! Vi feirer den første, norske trad. jazz LP. (...) En glad aften i  
New Orleans-stil. (...) Gratis adgang. Lytt, dans, spis, drikk og vær glad!(Aftenposten 12.09.1972)
[Andre annonse] Happy Jazz på Metropol! Vi fortsetter med trivelige gammeljazz-kvelder. (...) En slant 
øl, en blues – og en liten biff hvis du er sulten. Kan du ha det bedre? (Aftenposten 26.09.1972)
Det er ikke den legitime kulturens opphøyde belønninger som averteres her, men menigmanns små 
gleder: en slant øl, en liten biff, trivelig musikk. Mat, drikke, dans og sosialisering heller enn stille 
estetisk  kontemplasjon  og  intellektuelle  gevinster.  Også  Stokstad  Jensen  selv  (eller  i  minste 
plateselskapet deres) gjør et poeng ut av musikkens brede appell:
STOKSTAD/JENSEN TRAD. BAND (trad. = tradisjonell jazz) er i sving som aldri før. I jazzklubber etc. 
selvfølgelig,  til  konsert  eller dans,  men også:  på skolen,  i  parken,  i  barne-radio,  i  kunstforeningen, i  
fengselet,  i  båt  på  havna  –  eller  på  toget.  Det  er  moro  å  utvide  musikkfelleskapet  og  se  hvordan 
GLAJAZZ smitter. (N.N. 1974)
I  den  grad  glajazz-begrepet  kritiseres,  er  det  også  som  folkelig/vulgær  massekultur.  I  en 
anmeldelse av trad-saksofonisten Sam Remington skriver Adresseavisas anmelder at saksofonisten 
viser 
hvilken nyansert og rik uttrykksform også tradisjonell jazz kan være om musikere og publikum tar den 
alvorlig og bruker den til noe annet enn akkompagnement til 'vulgære' forlystelser. Måtte bare musikere  
som Remington hjelpe oss å ta livet av plateselskapenes plattenslager-begrep 'gla'jazz'.  (Adresseavisen 
09.02.1977)
Også Ytre Suløen Jassensemble, som selv ble beskrevet som gladjazz, vil begrepet til livs. «Vi vil 
gjerne forsøke å avlive 'gla'jazz-myten'», sier bandet til Adresseavisen i 1978:
Den ekte New Orleans-musikken er for en stor del svært religiøs musikk. Sist vi var i New Orleans spilte 
vi i en jazzbegravelse. (...) Musikken er hellig for dem. Derfor reagerer jeg når norske 'gla'jazz-band' tar 
for seg f.eks. Prøysen-viser og forsøker å lage New Orleans-jazz ut av det. (Adresseavisen 26.04.1978)
Interessant  nok  forsøker  også  Stokstad/Jensen  selv  å  ta  avstand  fra  begrepet,  i  et  intervju  i 
Dagbladet  i  1975 – kun ett  år  etter  at  «Mer Glajazz» kom ut:  «Det  er  et  dårlig  navn med en 
nedsettende klang, sier [Bjørn Stokstad og Tore Jensen]. Men vi er klar over at denne formen har 
grep  på  publikum  og  at  vi  gjennom  denne  musikken  kan  nå  et  stort  publikum»  (Dagbladet 
18 Det ble så vidt jeg kan se i hvert fall tre; den originale i regi av Polydor og en minst to oppfølgere, formodentlig i 
regi av stedet selv.
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05.08.1975).
Kvalitetene gladjazzen tillegges, på godt og vondt, forteller hva slags posisjon den inntok. På 
den ene siden folkelig, trivelig og humørfylt musikk for både «fagfolk og legfolk», musikk som like 
gjerne danses som lyttes til, musikk for sosialisering, mat og drikke; på den annen side vulgær, 
inautentisk musikk for for folk som ikke tar musikken alvorlig, den musikken man «må» spille for å 
holde på publikum, et begrep skapt av plateselskapene for å tjene penger. Begrepet blir raskt såpass 
problematisk at selv bandet som lanserte det i Norge forsøkte å ta avstand fra det. På «Mer glajazz» 
er det lite å spore av bandets ubehag med glajazz-begrepet, dog. Coveret på plata forklarer lytterne 
at 'glajazz' er «et begrep lansert i Norge av Stokstad/Jensen Trad.band», og «et treffende varemerke 
for gruppens musikk» (N.N. 1974).
Om musikken
«Mer Glajazz» ble sluppet i 1974, og vant Spellemannsprisen 1974 for beste jazzplate. Med seg 
hadde bandet vokalisten Laila Dahlseth, en av Norges beste vokalister i swingstil. Laila Dahlseth 
var ikke en offisiell del av bandet, men spilte inn flere plater med dem, og deltok også på «Glajazz» 
fra 1973. Andre gjesteartist er kornettisten «Wild Bill» Davidson, som spilte med Eddie Condon i 
den amerikanske Dixieland-revivalen og var  kjent  i  Norge.  Det  er  også tydelig  hvor musikken 
henter sin autentisitet fra: «LAILA DAHLSETH synger EKTE. Noen mener hun synger 'svart'. Det 
er litt  av et kompliment for en jazzutøver – og erfarne utenlandske musikere berømmer henne» 
(N.N. 1974). Gitt at utviklingen i den mer modernistisk orienterte europeiske jazzen gikk i retning 
av å finne et eget  europeisk sound heller enn å forsøke å tilnærme seg det amerikanske, kan en 
såpass  eksplisitt  påkalling av det  afro-amerikanske kan fort  ha virket  noe gammeldags i  1974. 
Følgende replikkutveksling fra et intervju med Jon Christensen i 1975 gir i hvertfall inntrykk av at  
intervjueren (Einar Økland) mener at denslags komplimenter hører fortiden til: 
Her hjemme snakket vi jo før om «negertone», hva tror du om denslags? [Christensen] – Nei, jeg vet ikke. 
Det er mange som for eksempel mener at Jan Garbarek har fått en liten, norsk tone i sopransaxen i forhold 
til de i forhold til de typiske amerikanske tonene (Angell, Vold og Økland 1975:117).
Noen ord om repertoar er på sin plass før jeg snakker om konkrete låter. Tradjazzen i Norge på 
søttitallet  var  i  sin  helhet  revival-jazz  –  det  var  ingen  ubrutt  kontinuitet  med  tyve-og 
tredvetallsjazzen i  noen av bandene,  og New Orleans-jazz hadde uansett  ikke stått  like sterkt i 
Norge før krigen. Det ligger i revivalets natur at det å gjenskape/gjenfortelle tradisjonen er en viktig 
del  av  praksis,  og tradisjonen som underbygger  tradjazzen er  like mye  et  tradisjonelt  sett  med 
kanoniserte komposisjoner – og kanoniserte versjoner av komposisjoner – som et sett med bestemte 
framførings-, improvisasjons- og samspillpraksiser. Med ett unntak (som jeg skal komme tilbake til 
senere) består utvalget av låter på «Mer Glajazz» består av amerikanske jazz-komposisjoner fra 
tyve og tidlig tredvetall, trygt plassert i tradjazzens kjernerepertoar. Den yngste av låtene (All of 
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Me) ble  skrevet  i  1931,  den eldste  (Baby Won't  You Please Come Home) i  1919. Kanoniserte 
komponist/utøvere  som  Louis  Armstrong,  King  Oliver,  Fats  Waller  og  Duke  Ellington  er 
representert, sammen med et utvalg av låter fra Broadway-musikaler, tidlig blues og tyve/tredvetalls 
populærmusikk. Av 13 låter var sju også spilt inn av Louis Armstrong selv. Ingenting av dette er 
uventet, men det er fortsatt verdt å merke seg den klare tilknytningen til kjernerepertoaret. 
Potato Head Blues
Med det  i  sinne skal  jeg ta  for  meg hvordan Stokstad/Jensen behandler  av de  mest  kanoniske 
komposisjonene  på  plata,  Louis  Armstrongs  Potato  Head  Blues.  Denne  låta  anses  for  en  av 
Armstrongs beste, og nevnes sammen med låter som «Big Butter and Egg Man» (også på «Mer 
Glajazz»)  og  «Struttin  With  Some  Barbeque»  som  mesterverk  fra  Armstrongs  tidlige  periode 
(Dapogny 2013). Armstrongs stop-time trompetsolo på «Potato Head Blues» anses også som en av 
hans beste innspilte soloer. Det er med andre ord ikke usannsynlig at publikum kjenner både låta og 
Armstrongs solo godt – og det er liten tvil om at Tore Jensen, som var meget sterkt inspirert av 
Armstrong, både har hørt og plukka denne soloen. Det er heller ikke umulig at publikum forventet  
at Armstrongs versjon gjenskapes i noen grad, både hva gjelder melodi og solopartier. Til slutt er det 
å  spille  en  slik  låt  som  tradjazz-trompetist  å  invitere  sammenligning  –  bare  det  å  kopiere 
Armstrongs solo krever sitt, og skal man komme med sine egne linjer bør man være sikker på at de 
tåler sammenligningen.
Etter  en  32-takter19 klarinettsolo  signert  Bjørn  Stokstad,  starter  Tore  Jensens  sin  solo.  Ikke 
overraskende starter han med å sitere Armstrongs åpningsfrase fra 192720, og signaliserer dermed 
klart og tydelig at det han nå skal spille forholder seg til og bør sees i lys av Armstrongs original.  
Legger man Armstrong og Jensens første fire takter oppå hverandre (og justerer tempo og toneart21 
til de samsvarer) merker man at han spiller med så og si eksakt den samme frasering og time som 
Armstrong. Det er tydelig at Jensen kan soloen, og at han har internalisert mer enn kun Armstrongs 
notevalg. De neste fire taktene holder seg relativt tett opp mot Armstrongs solo, men introduserer 
flere variasjoner, forsiringer og forskyvninger. I takt 9-10 vender han tilbake til Armstrong, med et 
triolbasert «false valving»-lick i høyt register, før han for alvor begynner sin egen improvisasjon. 
Stilistisk sett ligger han fortsett tett opp mot Armstrong, både hva gjelder tone, vibrato og notevalg, 
men nå er linjene hans helt og holdent hans egne – de forholder seg til akkordskjemaet under, men 
er ellers uavhengige av orginalinnspillingen. Samtidig er det tydelig at  Armstrongs solo fortsatt 
19 Låta er, tittelen til tross, ikke en 12-takters blues, men et 48-takters utvidet Tin Pan Alley-skjema. De første 32 
taktene er består av en «gjennomkomponert» melodi over et harmonisk skjema i ABAC-form. Denne delen spilles i 
klassisk New Orleans-stil, med trompetlead og improviserte obligatstemmer i klarinett og trombone. De neste 16 
taktene spilles av trompeten solo over komp, og er over et nytt harmonisk skjema. 
20 Noe Armstrong selv gjorde når han i 1957 spilte inn låta på nytt.
21 Stokstad/Jensen spiller låta noe langsommere enn Armstrong gjorde, og la den også ned en heltone.
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ligger under og i noen grad strukturerer improvisasjonen; Jensen låner nok en takt fra Armstrongs 
solo i takt 15, og når han i soloens takt 25 strekker seg opp til en høy Bb er det på samme sted og  
plassering i takta som Armstrong i 1927 satte sin høye C. Etter dette lille nikket til Armstrong – de 
høye C-ene var et av hans varemerker – runder Jensen av soloen sin med sine egne linjer, som for å 
si at historien han forteller, selv om den er tydelig inspirert av Armstrong, til syvende og sist er hans 
egen.22
Everybody Loves Saturday Night
En låt skiller seg derimot ut fra det tradisjonsorienterte repertoaret, og kan peke mot den negative 
forståelsen  av  gla'jazz  som  bandet  selv  også  (i  hvert  fall  delvis)  ga  uttrykk  for:  åpningslåta 
«Everybody  loves  saturday  night».  Låtas  opphav  er  uvisst,  men  på  plata  er  den  kreditert  til 
Gilkyson/Dehr/Miller,  formodentlig  folk-ensemblet  The  Easy  Riders  (1956-59). Låta  hadde  da 
allerede blitt spilt inn av andre, blant annet calypso-artisten Lord Kitchener, og det var som calypso 
på soundtracket til den norsk/amerikanske filmen «Windjammer» fra 1958 at låta mest sannsynlig 
entret Norge. Låta har også blitt spilt inn av andre trad-band, blant annet av Papa Bues Viking 
Jazzband. I samme intervju hvor de tar avstand fra glajazz-begrepet sier Stokstad/Jensen23 at selv 
om det såklart er flott at glajazz trekker et stort publikum, er det «klart at skulle vi bare spille slik 
musikk, ville vi blitt gærne. Ingen kan stå i 15 år og spille 'Everybody likes Saturday Night' uten å 
bli  sprø.  Vi  prøver  å  spe  på  med mer  komplisert  musikk innimellom,  en  balansegang  mellom 
publikums hovedsmak og vår egeninteresse» (Dagbladet 05.08.1975).
Teksten på låta består av tittelen – «Everybody Loves Saturday Night» – repetert om og om 
igjen. Denne tekstlinja synges gjerne på flere forskjellige språk, men Stokstad Jensen holder seg til 
engelsk i sin versjon. Bandet selv står også for sangen, heller enn Laila Dahlseth. Låtas enkle tekst, 
og eksplisitte «fest-og-moro»-tema, samt manglende forankring i det tradisjonelle repertoaret, kan 
forklare hvorfor den rekkes fram av bandet som et eksempel på «publikums hovedinteresse», den 
musikken de  «må» spille. Populære låter fra utenfor jazzkanon var like fullt noe Stokstad Jensen 
skulle gjøre mer av senere, spesielt på plata «Blanda Drops» fra 1977, noe bandet da forklarte med 
et ønske om å «nå ut til et større publikum, også de som ikke liker eller ikke trodde de likte jazz».  
Med jazzversjoner av Beatles, operettemelodier og norske viser – «kall det gjerne gamle svisker» – 
ville  bandet  gi  lytterne  «et  mer  lettfatteligutgangspunkttil  å  begripe  jazzens  vesen»  (VG 
13.06.1977).  Denne  typen  eksplisitt  populisme  plasserer  bandet  ganske  tydelig  ved  den 
kommersielle polen, i hvert fall i sin markedsføring av seg selv – det er også tydelig at dette er noe 
bandet er klar over kan ha negative konnotasjoner. Bjørn Stokstad presiserer ovenfor VG at «selv 
22 Det er sannsynlig at denne (formodentlig) bevisste bruken av Armstrongs solo som modell og strukturerende 
prinsipp har mye med soloens kanoniske status å gjøre. Bjørn Stokstads klarinettsolo følger ikke i noen merkbar 
grad Johnny Dodds solo fra 1927 – og den soloen har heller ikke samme status i kanon som Armstrongs solo har. 
23 Sitatet er tilskrevet begge to.
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om låtene  vi  presenterer  er  gamle  og  gode,har  vi  kledd dem om i  vår  egen musikalske  drakt. 
Virkelig  jobbet,for  å  unngå stempler  som «kommersielt»,  «respektløst  »,  «stil-brudd»,  etc (VG 
13.06.1977). Det er tydelig at Stokstad forventer å bli kritisert for å gå utenfor kjernerepertoaret, 
samtidig som bandet forsvarer det med sitt ønske om å bringe flere inn i gladjazz-familien.
Estetikk 
Det er store fellestrekk mellom musikken på «Line» og «Mer Glajazz». Fundamentet er det samme 
– groove / swing, blues og en felles repertoar av standardfraser, former og formularer. Samtidig er  
det noen forskjeller. For det første er det tydelig at «låta» – det det improviseres over – her er mye 
mindre abstrahert enn det gjerne er i bebop og småbandswing. Her forholder musikerne seg til en 
bestemt  kanonisk innspilling,  både  melodi  og solopartier,  heller  enn en kun melodien  og dens 
akkordskjema slik det eksisterer muntlig tradert – slik det fungerer i bebop. Det er også et mer 
uklart skille mellom improvisasjon og komposisjon – deler av Tore Jensens solo er beviselig ikke 
improvisert av ham, og Armstrongs solo er tydelig en del av materialet det improviseres over, om 
enn en del hvor rommet for variasjon er større. Måten Tore Jensen veksler mellom sin egen solo og 
Armstrongs ville vært ganske estetisk suspekt for en bebop-orientert musiker, hvor idealet (i den 
grad imitasjon er tillatt) heller er å absorbere / bearbeide licks og vokabular fra kanoniske artister 
for så å løsrive dem fra den opprinnelige konteksten, og dermed gjøre dem til sine egne. Den måten 
Tore Jensen bevisst spiller opp mot én bestemt kanonisk versjon er en av tingene som rent estetisk 
plasserer Stokstad/Jensen Trad Band i revival-delen av jazzen. Samtidig er det i aller høyeste grad 
signifyin(g) Jensen driver med når han vever seg inn og ut av Armstrongs solo – noe tradjazzens 
snevre kanon og publikums kjennskap til kanon muliggjør.
Oppsummering
Den  spenningen  mellom  «publikums  hovedsmak  og  vår  egeninteresse»  som  Stokstad  Jensen 
snakker om i Dagblad-intervjuet fra 1975, og måten bandet «rettferdiggjør» å spille inn en plate 
med «gamle svisker» to år senere, tror jeg er ganske illustrerende for de rammene som fantes for 
tradisjonell jazz på starten av søttitallet – en spenning mellom revival og et ønske om å fokusere på 
et  tradisjonelt  repertoar,  og et  ønske om bred publikumsappell  (ikke minst  fra plateselskapenes 
side). Det som fra plateselskapenes side nok fort var motivert  av et  ønske om platesalg,  kunne 
forsvares av artistene som forsøk på å vinne nytt publikum. Ikke overraskende er det nettopp det  
uortodokse repertoaret Ytre Suløen i 1978 trekker fram som begrunnelse for hvorfor de vil avlive 
«gla'jazz-myten».
Av jazzen som spilles i  perioden er slik jeg ser det gla'jazzen som best passer beskrivelsen 
«kommersiell jazz» – selv om utøverne selv ofte ikke hadde musikken som hovedinntekt. Gla'jazz 
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blir dermed også et eksempel på ulegitim jazz, estetisk suspekt eller i det minste uinteressant både 
for den legitime kulturens portvoktere og for smaksdommerne i den radikale motkulturen. Fokuset 
på glede og sosialisering gjør gla'jazzen estetisk problematisk for det klassisk borgerlige kunstsynet 
hvor estetisk kontemplasjon og formidling av sublime sannheter står sentralt, og glajazzen  hadde 
ikke den distansen fra livsverdenen, den  autonomien, som kjennetegner legitim (borgerlig) kunst. 
Gla'jazzen blir dermed eksplisitt posisjonert i opposisjon til legitimeringsprosjektet, i hvert fall hva 
angår estetikk, og markedsføres også folkelig kultur – «folke-jazz» – med en klart populistisk / anti-
elitær tendens. Samtidig er det ikke den radikale (og dermed potensielt interessante for venstresida) 
«folkelige»  kulturen  som her  presenteres.  Slik  blir  gla'jazzen  også  vanskelig  å  akseptere  som 
legitim av den radikale motkulturen, hvor dens folkelige og anti-elitære trekk kunne vært en kilde til 
legitimitet.
Konklusjon
Jazz  på  starten  av  sekstitallet  var  populærmusikk  –  en  del  av  den  kommersielle 
underholdningsindustrien.  For modernistene på femtitallet dreide autonomi seg om å ta symbolsk 
avstand fra den kommersielle underholdningsindustrien belønninger – det var ikke mulig å livnære 
seg som jazzmusikere utenfor den. Selv om jazzmusikere og jazzen som subfelt hadde liten grad av 
autonomi i perioden, og definitivt var en del av underholdningsindustrien, samsvarer musikernes 
egne idealer og praksis godt med feltet for småskala-produksjon. Musikerne fornektet så langt det 
lot  seg  gjøre  den  kommersielle  musikkindustriens  belønninger,  og  markerte  avstand  til  både 
publikum og popularitet. Det var stor kontrast mellom hvordan musikerne så seg selv og hvordan de 
ble representert, og publikums gunst var kun ønskelig hvis de «forsto» musikken. Den forståelsen 
det er snakk om er, slik jeg ser den, i stor del en intim kjennskap til en kanon av amerikanske 
jazzmusikere,  og  et  medfølgende  repertoar  av  former,  fraser  og  harmoniske  vendinger.  De  to 
sentrale prinsippene jeg ser er swing (groove) og signifyin(g) – estetiske systemer som passer dårlig 
overens med den «seriøse» musikkens fokus på verkets autonomi. Det er med andre ord snakk om 
en  gruppe  musikere  med  de  samme  idealene  om  kunstnerisk  frihet  og  fornektelse  av  det 
kommersielle  som kunstmusikken  hadde,  men  med  en  estetikk  som i  stor  grad  var  hentet  fra 
populærmusikken.
12 år senere var jazz i mye mindre grad ren populærmusikk. Jazzmusikere hadde nå i større grad 
en noensinne før tilgang på den legitime kunstens arenaer og støtteordninger – det fantes med andre 
ord alternativer til det kommersielle. Ikke overraskende hadde den kommersielle jazzen på midten 
av søttitallet et langt mindre ambivalent forhold til sin egen popularitet. Jazz var her noe som skal 
spres  til  så  mange som mulig.  Det  er  lite  å  spore av femtitallets  avstand mellom musikere  og 
publikum,  i  hvertfall  i  hvordan  musikken  beskrives  og  markedsføres.  Gla'jazzen  beskrives  og 
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markedsføres også som eksplisitt  folkelig  – og kritiseres tilsvarende som forenklet,  smakløs og 
vulgær. Gla'jazzen viderefører ellers mye av den samme estetikken vi fant i bebopen på femtitallet. 
Det er noe forskjeller i framføringspraksis – det danses mye mer til gla'jazz enn til bebop i 1974.  
Gla'jazzen  har  også  en  mye  mer  utadvendt  og  folkelig  attityde,  men  begge  er  fundamentalt 
groovebasert musikk, med en i all hovedsak amerikansk kanon og signifyin(g) som sentral praksis.  
Den største forskjellen er at fokuset på autonomi virker mindre i gla'jazzen.
Et  par  andre  ting  er  også  verdt  å  merke  seg.  Improvisasjon  har  lav  status  i  forhold  til  
komposisjon på starten av sekstitallet, og det å heve improvisasjonens status som fag vil dermed bli 
nødvendig for  å  legitimere  jazzmusikere  (ikke kun komponister)  som kunstnere.  Videre brukes 
blueselementene i bebop som et klingende symbol på lav moral og vulgær seksualitet – som et  
eksempel på det moralske forfall som følger sansesmakens seier over refleksjonssmaken, og på 
ungdommen som liminale og dekadente skapninger. Gja'jazzen kritiseres også som vulgær, men da 
som lavkultur – folkelig og enkel, med tvilsom smak. 
Til slutt er det en grunnleggende motsetning mellom signifyin(g) – som jeg mener er en god 
måte  å  beskrive  hvordan såkalt  tradisjonsorientert  jazz  fungerer  –  og  den  absolutte  musikkens 
estetikk. Skillet dreier seg rundt bruk av repetisjon og klisjéer, som i populærmusikken er en ressurs, 
men i kunstmusikken er et tegn på manglende kunstnerisk selvstendighet. Hva denne motsetningen 
kan bety i praksis skal vi se i neste kapittel.
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Jazz som kunstmusikk
Jazzen i 1961 var, uansett hva musikerne selv måtte mene, en del av populærmusikken. Der den på 
starten  av  femtitallet  hadde  vært  den  dominerende  populærmusikken,  var  den  på  starten  av 
sekstitallet én av flere former for populærmusikk – riktig en form for populærmusikk med stort 
internt fokus på autonomi – men populærmusikk like fullt. Spørsmålet blir hvorvidt dette forandret 
seg  utover  sekstitallet.  Det  kan  virke  slik:  Norsk  jazzforum la  ned  sin  virksomhet  i  1969,  vel 
fornøyd med å ha oppnådd de målene de hadde satt seg. Var jazzen nå blitt kunstmusikk?
Vi vet at jazzmusikere i større og større grad fikk tilgang til scener og støtteordninger tidligere 
forbeholdt «seriøse» musikere, og at omtalen i media hadde blitt langt mer vennligsinnet. Begge 
disse tingene peker i retning av en status som kunstmusikk.  Samtidig var det fortsatt kun en liten 
andel av jazzmusikerne på starten av sekstitallet som kunne leve av jazz alene (Antonsen 2010). 
Resten av jazzmusikerne måtte fortsatt livnære seg i den kommersielle musikkindustrien, eller ha 
annet arbeid ved siden av musikken. Det umulig å si hvor stor effekt legitimeringsprosjektet hadde 
hatt  på  musikernes  hverdag  og  jazzmiljøet  som  helhet  uten  en  større  studie  av  musikernes 
arbeidshverdag enn det er rom for i denne oppgaven. Det er heller ikke mulig å bruke sosiologiske 
kriterier å avgjøre om jazz nå var blitt  legitim kultur uten en dypere studie av jazzen som  felt, 
publikumsdemografien og musikernes klassebakgrunn – også dette er utenfor rammene av denne 
oppgaven. Det jeg til syvende og sist ønsker å finne ut av er hvordan jazzen ble mer legitim. Jeg er 
dermed ikke interessert i å finne ut om jazzen  var  eller  er  kunstmusikk, men heller i å peke på 
estetiske likheter mellom jazzen og kunstmusikken. Måtte jazzen forandre seg estetisk for å kunne 
presenteres som legitim, og hvis ja: hvordan og i hvilken grad?
Afric Pepperbird
Med det  i  bakhodet  skal  jeg ta  for  meg en  av de mest  kanoniserte  platene i  norsk jazz – Jan 
Garbareks  «Afric  Pepperbird».  Da  Ballade  i  2007  samlet  et  utvalg  av  de  mest  profilerte 
jazzkritikerne  i  Norge for  å  sette  sammen  sin  «kanon  over  norske  jazzalbum»,  kom  Afric 
Pepperbirdpå første plass (Ballade 2007). Det er ikke vanskelig å skjønne hvorfor. Gitt den viktige 
rollen plateselskapet ECM skulle komme til å spille i norsk jazzhistorie, framstår Jan Garbareks 
første plate for ECM i ettertid som begynnelsen på en ny tid: den peker framover mot den norske 
jazzens stadig økende internasjonale anerkjennelse, ECM som fanebærer for en unikt «europeisk» 
jazz, og Jan Garbareks sentrale rolle i å artikulere en slik ny, europeisk posisjon. Som vi har sett var 
nettopp idéen om en unikt norsk eller europeisk jazz sentral i å legitimere jazz i Norge.
Garbarek var en god frontfigur for den nye, legitime jazzen: ung, uforskammet talentfull, seriøs, 
edruelig og pen i tøyet, og med en kreativitet som tilsynelatende ikke lot seg begrense av sjanger. 
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Garbarek spilte moderne jazz på Høvikodden, skrev musikk for teater og film24, spilte r'n'b med Earl 
Wilson på Club 7, og samarbeidet med foreningen Ny Musikk. Han var også en av de første norske 
jazzmusikerne som mottok offentlig støtte. Først ut var Bærum Kommune i 1970 med 15 000 kr; 
samme år fikk NJF 6500 kr til dekning av bestillingsverk fra Fred Nøddelund, Egil Kapstad, Jan 
Garbarek og Terje Rypdal, (Aftenposten 01.06.1970) og i 1971 bevilget kulturrådet 12 000 kr til 
Molde  Jazzfestival,  øremerket  bestillingsverk  av  blant  andre  Jan  Garbarek (Aftenposten 
16.10.1971). Når nordisk kulturråd i 1971 bevilget 125 000 kr til «et internordisk orkester» var Jan 
Garbarek, Jon Christensen og Terje Rypdal de norske representantene25.  Terje Rypdal på sin side 
hadde  på  få  år  gjort  spranget  fra  popstjerne  til  selverklært  avant-garde  musiker  og 
samtidskomponist.  Rypdal  studerte  komposisjon  med  Finn  Mortensen  på  Musikkhøgskolen,  og 
mottok sin første store kommisjon – operaen «Orfeus vender seg og ser på Eurydike» (uroppført i 
1972) – før han hadde hatt et av sine verk offentlig framført (Aftenposten 25.05.1970).
Afric  Pepperbird  ble  spilt  inn  22-23  september  1970,  og  kom  desember  samme  år  ut  på 
selskapet ECM i Tyskland. Når plata kom i salg i Norge i 1971, hadde den allerede blitt utpekt som 
«månedens plate» i tyske Jazz Podium. Gabareks gode anmeldelse ble flittig rapportert og sitert i 
norsk presse. Randi Hultin i Dagbladet var synlig kry:
Jan Garbareks kvartettplate «Afric Pepper Bird», månedens plate i det tyske «Jazz Podium» i januar (...) 
er nå endelig på det norske marked. (...) At den har blitt en så stor overraskelse i Tyskland, forstår vi  
meget godt. (...) Vi venter spent på reaksjon også fra andre land, det er en helstøpt jazzinspilling som 
Norge har all ære av. (Dagbladet 09.03.1971)
I Stavanger Aftenblad kunne kan lese at «[i] anmeldelsen heter det bl.a. at kvartetten lykkes til det 
fullkomne i å skape et homogent ensemblespill som lenge har vært savnet i jazzen»  (Stavanger 
Aftenblad 28.01.1971). At en norsk musiker ikke bare ble anerkjent som god i «utlandet» men også 
ble berømmet for å tilføre jazzen noe nytt var ikke hverdagskost. Europeisk jazz gikk på sekstitallet 
gjennom det som senere skulle bli kalt «The European Emancipation», en økende grad av selvtillit 
og selvbevissthet blant Europeiske jazzmusikere, spesielt unge modernister:
There is a general agreement among scholars working on European improvised music that at the end of 
the 1950s, European jazz was in the throes of an identity crisis. (...) In thrall to what Wolfram Knauer 
calls an “epigonal Americanism” (156),  European jazz musicians were said to inhabit a landscape in 
which  aesthetic,  methodological  and  stylistic  direction  flowed  for  the  overwhelming  part  from  the 
metropole of America to the tributaries in their own lands. (...) The situation would eventually lead to a 
kind  of  declaration  of  independence  from that  hegemony.  Beginning  roughly in  the  mid-1960s,  (...) 
musicians combined extensions, ironic revisions and outright rejections of American jazz styles with a 
self-conscious articulation of historical and cultural difference (Lewis, 2004: 3).
Afric Pepperbird har i hvert fall i ettertid blitt framstilt som del av denne såkalte frigjøringen, og 
24 For eksempel kortfilmen «Filmavis 1969» (Aftenposten 27.12.1969), Pål Løkkebergs «Exit» (Stavanger Aftenblad 
21.04.1970), «lydkulliser» til Det Norske Teateretsav Aiskylos' «Orestien» (VG 17.09.1970); musikk til flere 
kortfilmer, deriblant Anja Breiens kortfilm «Ansikter», basert på skisser og utkast av Edvard Munch og 
spesialskrevet dikt av Poul Borum. (Aftenposten 29.06.1970).
25 Personalet forandret seg noe etter hvert, men Garbarek var med hele veien.
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plata ble også i samtiden omtalt som spesielt europeisk – som et alternativ til amerikansk jazz:
Denne  musikken  er  utenkelig  uten  svarte  amerikanske  forbilder,  men  denne  særdeles  intelligente 
innspillingen innfrir til forventingene til styrket europeisk musiseringsideal og musikkfølelse. Og de fire 
musikerne står sammen på det åndelige nivå som er en forutsetning for å lykkes med slik musikalsk 
forvandling. (Jazz Podium sitert i Johansen 2007)
Anmeldelsen  i  Down  Beat  i  1972  (som anmeldte  «Afric  Pepperbird»  sammen  med  «Esoteric 
Circle», og ga begge fem av fem stjerner), hørte spor av «the craggy mountain fjords of Norway» i 
Garbareks saksofon, og skrev at «not since Django Reinhardt has there been a European musician 
so  original  and  forward-looking  as  this  young  Norwegian» (sitert  i  Johansen  2007).  Et  slikt 
skussmål fra verdens ledende jazzblad var et vinnende argument for norsk jazz' selvstendighet og 
kvalitet, og ikke minst for at norsk jazz kunne ha noe unikt å tilby. Med andre ord at norsk (eller  
europeisk)  jazz  kunne  gå  fra  en  rent  geografisk  beskrivelse  til  en  stilart,  eller  enda  bedre:  et  
kvalitetstegn i seg selv.
Freebag?
Afric  Pepperbird  er  også  en  av  de  første  norske  frijazzplatene.  Historien  om  norsk  jazz  på 
sekstitallet er også historien om frijazzens inntog i  Norge. Man kan få intrykk av at det norske 
jazzmiljøet gjorde et kvantesprang fra swing og cooljazz til cutting-edge avantgardisme over natten 
på midten av sekstitallet. Samtidig er det viktig å ikke overdrive hvor viktig frijazzen var i perioden 
– posthum viktighet til tross. Bjørn Stendal skriver i innledningen til «Freebag...?», hans bok om 
norsk  jazz  på  sekstitallet,  hvorfor  tittelen  på  boka  midtveis  i  forskningsprossen  fikk  et 
spørsmålstegn festet ved seg:
Tittelen «Freebag» ble tidlig valgt. Fordi begrepet passer til 1960-tallet – frigjøringens tiår. Også fordi 
begrepet egentlig er norsk – og stort sett bare brukt i Norge – om en jazzform som vesentlig utviklet seg  
på 1960-tallet (...) Først sto tittelen alene. Etter hvert ble det føyd til et spørsmålstegn – Freebag? fordi det 
viste seg at frijazzen spilte en mindre rolle en tiden skulle tilsi. 1950-tallets jazz, og eldre stilarter, levde 
side om side med det «nye» gjennom hele tiåret. Begrepet «freebag» er beskrivende for en tidsånd – 
spørsmålstegnet er nødvendig for å bringe inn virkeligheten. (Stendahl 2010:9)
Stendahls karakteristikk er treffende, og samsvarer godt med det inntrykket jeg får av perioden. 
Frijazzen var «tidsånden», den nye estetikken og de nye disposisjonene. Frijazzen representerte et 
av ytterpunktene i jazzens estetikk i perioden – den mest moderne, mest «frigjorte» musikken, den 
musikken som i følge Stendahl best representerte tidsånden i «frigjøringens tiår» – men den var 
aldri dominerende i miljøet som sådan. Det var i hovedsak fra ca 1967-1972 at frijazzen sto sterkt i 
norsk jazzliv. I 1975 hadde Karin Krog følgende å si om frijazz:  «Det er vel en bølge som er på 
retur, skjønt den har vel aldri slått an i Norge. En skal ikke se bort fra at det i den helt frie jazz 
oppsto ting som ble svært viktige for den videre utvikling av musikken» (Angell, Vold og Økland 
1975: 79). Også Rypdal hadde forlatt frijazzen i 1974: 
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Stilen min har antatt en fastere form, med klare temaer og klare rytmer i retning kombinasjonen jazz rock. 
Det er ikke frijazz som før – det jeg beskjeftiger meg med nå er å få til en syntese mellom jazzen og det  
jeg komponerer av andre ting – særlig på det melodiske plan (VG 29.03.1974).
I amerikansk jazzhistorie trekkes gjerne bebop fram som vannskillet i legitimeringen av jazz 
(DeVeaux 1991; Gendron 1995), men Norge hadde ikke noen spesielt sterk bebop-scene på femti og 
sekstitallet, og oppblomstringen av jazzinteresse på slutten av femtitallet dreide seg i stor grad om 
gjenopptagelse av eldre jazzformer – Dixieland og New Orleans-jazz. Noe tilsvarende det bruddet 
som bebopen representerte i amerikansk jazz ser ikke ut til å ha funnet sted i Norge før frijazzen 
meldte sin ankomst. På tross av til tider arg retorikk mellom for eksempel kløverjazz-entusiaster og 
cool-jazzere, spilte musikerne i stor grad sammen på tvers av stilbarriærene, som heller ikke ser ut 
til å ha vært spesielt store (Stendahl og Bergh 1997). Etter at frijazzen kom til Norge ble skillet 
mellom moderne jazz og såkalt eldre jazzformer langt synligere enn det hadde vært på femtitallet.  
Det felles repertoaret av blues og evergreens som hadde stått sentralt i det tidligere jazzmiljøet var 
nå  mindre  viktig,  noe  som  blant  annet  førte  til  forandringer  i  jamkultur,  og  som  ikke  minst 
gjordemulighetene for  musikalsk  interaksjon  på  tvers  av  generasjonene  mindre. Min 
utgangshypotese for dette kapitlet er at det er nettopp dette bruddet som for alvor gjør det mulig å 
snakke om og behandle jazz som kunst i norsk kulturliv, og jeg vil se på hvordan og i hvilken grad 
musikken på «Afric Pepperbird» representerer et slikt brudd.
Om musikken
Jeg vil ta for meg to låter som jeg mener illustrerer spennet i musikken – åpningssporet på plata,  
«Skarabeé»,  og  spor  nr  tre,  «Beast  of  Kommodo»  –  og  forsøke  å  si  noe  om hvordan  denne 
musikken fungerer som kunstmusikk, hvordan den skiller seg fra tidligere jazz, og hvordan denne 
musikken kunne framstå som unikt europeisk.
«Beast of Kommodo» åpner med et bassriff i 9/8 takt (gruppert 2+2+2+3), før gitaren kommer 
inn  med  et  to-takters  akkordvamp.  Når  Rypdal  kommer  inn  skjer  det  en  forskyving.  Rypdal 
grupperer takta i 5+4, og effekten dette har er at Rypdal i praksis høres ut som han spiller punkterte 
fjerdedeler; det vil si 6/8 eller 12/8 takt basert på svingte åttendeler, hvis underliggende triol er den 
samme  som  åttendelen  i  Andersens  9/8.  Fellesnevneren  mellom  de  to  rytmene  er  en  jevn 
triolunderdelt tretakt som, til tross for at den (i hvert fall i  min mening) er den som faller lettest i 
foten, ikke spilles uforvansket av noen av musikerne.  Grooven holdes relativt uforandret gjennom 
låta,  selv  om Andersen  etter  hvert  tar  seg  større  friheter  med  riffet.  Drivkraften  i  låta  er  den 
polyrytmiske spenningen mellom de to riffene og den underliggende følte tretakten, og det det er 
også grooven som er komposisjonen her. Garbarek begynner sin solo så snart grooven har satt seg, 
og låta har ikke noe tema i konvensjonell forstand. Garbareks solo er relativt fri både i tonalitet og 
rytme, og Garbarek skaper struktur gjennom å kontrastere klangbaserte partier  med fritt  tempo, 
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uklar pitch, og utstrakt bruk av overblåsing opp mot partier med riff og åttendelslinjer med klar 
pitch og rytmikk. Garbarek spiller mye semi-rubato over grooven, og går inn og ut av time som en 
måte å strukturere soloen på. Det solide og relativt uforanderlige fundamentet som Christensen og 
Andersen legger ned gjør at Garbarek fritt kan utforske og eksperimentere med rytme, klang og 
tonalitet uten at låta mister framdrift. Resten av bandet følger også opp Garbareks solo på en såpass 
lydhør måte at solo og komp framstår som en del av en organisk helhet, selv om det til tider er 
enorme kontraster i time, rytmikk og tonalitet mellom solist og komp. Omtrent halveis gjennom låta 
dropper Garbarek ut, og Rypdal tar over solistrollen. Rypdal for sin del bygger opp soloen på mye 
av den samme måten som Garbarek – gjennom å kontrastere partier hvor han går med kompet, både 
hva gjelder tonalitet og time, med partier hvor spillet hans går imot kompet. 
Rent stilistisk sett har låta en tydelig gjeld til George Russell, i hvert fall hva gjelder sound. 
Garbarek spilte i Russells band på slutten av sekstitallet, og vi finner den samme kombinasjonen av 
tunge bass-grooves og fritonale  soloer  på for eksempel «Electronic Sonata for Souls Loved by 
Nature»  fra  1969,  hvor  Garbarek  deltar.  Garbarek  beskrev  i  1975  det  å  møte  Russell  som et 
«vendepunkt» i sin karriere, og trakk spesielt fram Russells bok, «The Lydian Chromatic Concept 
of Tonal Organization» som viktig: «[å] lese den boka var det første jeg overhodet hadde å gjøre 
med musikkteori», og poengterer at «alt jeg senere har gjort, bruker jeg alltid å sammenholde med 
den» (Angell, Vold og Økland 1975:121). Å gi en fullgod gjennomgang av Russels teorier, eller å 
med sikkerhet kunne peke på hvordan Garbarek satte innflytelsen fra Russel ut i praksis, er utenfor  
denne oppgavens rammer. Et par ting bør like fullt nevnes. Russels idéer lanserte et alternativ til 
dur/moll-forståelsen av tonalitet som så langt hadde dominert i jazzen, og formaliserte forholdet 
mellom akkord og såkalt «parent scale». Dette ga nye måter å spille over akkorder på, som i mindre 
grad var basert på arpeggioer eller «licks», og gjorde det mulig å spille «modalt» over bevegelige 
akkordprogresjoner:
[Garbarek:] Hvis [man] har god kjennskap til den boka, kan [man] liksom plassere seg selv i en sånn 
...hva skal en si ... trapp – [man] kan velge hvilket trinn [man] vil være på, om [man] vil være på det helt  
elementære planet, spille helt riktig, eller om [man] vil gå litt utafor hele greia, eller om [man] vil bryte  
helt med all sånn konsonantmusikk og bare spille på intervaller og hva som helst. Så den åpner opp, den  
gir mange idéer. (...) Smarteste opplegget jeg har sett. Jeg vil gjerne gi boka den beste reklame den kan 
få.» (Angell 1975:121-122)
«Beast of Kommodo» er den av låtene på plata som (etter min mening) i størst grad forholder 
seg til  populærmusikk-estetikk.  Låta har en klar puls,  relativt  tradisjonell  rollefordeling mellom 
komp og solist, et klart tonalt sentrum og noe bruk av idiomatiske bluesfraser i Rypdals solo. Låta  
forholder  seg  også  til  swing,  om enn  fordekt,  gjennom fokus  på  den  polyrytmiske  relasjonen 
mellom 3 og 2, og gjennom sin triolunderdelte grunnpuls. Låta er også groovebasert, både i det at et 
bass- og gitarostinat danner grunnlaget for låta og i det at de to kryssende rytmene orienterer seg 
mot og forsterker et «såkalt subjektivt beat» (Danielsen 2002:134). Det er også gjennom groove at 
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«Beast of Kommodo» viser den formen for repetisjon/revisjon som står sentralt i signifyin(g), heller 
enn gjennom bruk av standardfraser- og former. Mye av spenningen i soloene baserer seg på å bryte 
konvensjoner heller enn å revidere dem. Garbareks bruker ikke noe av bebopens repertoar av fraser 
i soloen sin, og går inn og ut av både groove og tonalitet på en måte som ville vært uakseptabel i for 
eksempel musikken fra «Line». Mye av de samme parameterne ligger under, men de behandles 
forskjellig,  og  med  langt  større  frihet.  Den  største  forskjellen  slik  jeg  ser  det  er  at  soloene 
struktureres  rundt  kontrasterende  flater  og  større  gester  heller  enn  den  finmaskede 
repetisjon/revisjon som kjennetegner bebop.
Den  neste  låta  jeg  skal  ta  for  meg,  Skarabeé, er  et  eksempel  på  innflytelsen  fra 
samtidsmusikken  og  den  gryende  europeiske  frijazzen.  Låta åpner  med  en  tekstur  –  en  slags 
pointillistisk rubato spilt på trommer og tommelpiano av Jon Christensen og Arild Andersen. Over 
denne teksturen spiller Garbarek og Rypdal et kort tema, også det rubato: fire korte serier på 3-4 
toner i saksofonen harmonisert av Rypdal på gitar. Tema repeteres to ganger. Det har ingen klar 
harmonisk  eller  tonal  forankring,  og  ender  uforløst.  Etter  at  temaet  er  presentert,  begynner 
improvisasjonen.  Improvisasjonen på  Skarabeé  er  lettere  å  beskrive  negativt  –  det  vil  si  i  den 
forstand at det er lettere å definere hva musikerne ikke gjør, enn hva de gjør. Det mest iørefallende 
er fraværet av fast puls. De rytmiske spenningene mellom instrumentene løses aldri opp i noen 
felles  puls  –  det  eneste  øyeblikket  i  låta  hvor  to  instrumenter  tydelig  jobber  utifra  en  felles 
oppfatning av puls er i temaet. Musikken har heller ikke en klar tonalitet eller tonalt sentrum, og 
musikerne ser ut til å bevisst unngå å spille fraser som kan etablere et tonalt sentrum. Musikerne 
unngår med andre ord gjennomgående alle de parametere som var selvfølgelige i norsk jazz på 
begynnelsen av sekstitallet – fast puls/beat, swing, funksjonsharmonikk, klar rollefordeling både 
mellom komp og solist  og  innad  i  kompet,  blues  og  bruk  av  vokabular/standardfraser.  Det  er 
ingenting i Skarabeé, utover improvisasjonen i seg selv, som eksplisitt plasserer musikken som del 
av samme tradisjon som «Bop Island Blues» eller «Potato Head Blues». 
Det  er  også  vanskelig  å  finne  noe  klart  komp/solist-forhold  i  musikken.  Den pointillistiske 
teksturen som etableres i introduksjonen holdes gjennomgående. Arild Andersen går etter hvert over 
fra tommelpiano til klokkespill, men lar bassen ligge gjennom hele låta. Garbarek på sin side spiller 
i all hovedsak lange toner, overblåste klanger og enkelte løsrevne melodiske fraser. Garbareks spill 
fungerer mer som fargelegging av teksturen Andersen og Christensen setter opp enn et selvstendig 
sjikt i seg selv. Rypdal kommer etter hvert inn på jakthorn («bugle»), som han bruker til å spille en 
rekke overblåste gester; hverken Garbarek eller Rypdals bidrag kan kalles «soloer» i tradisjonell 
forstand. Alle medlemmer av bandet improviserer (formodentlig) like fritt, og det virker også som 
om alle musikernes bidrag skal gis samme oppmerksomhet. Det er ingen klar solist, ingen sterk 
personlighet i forgrunnen man kan følge med ørene. Her er det samspillet og kommunikasjonen 
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mellom  musikerne  som  står  i  sentrum;  bandets  kollektive  uttrykk,  stemningen  i  låta  og  den 
kollektive improvisasjonen, heller enn én persons individuelle uttrykk. Gitt at det er samspillet som 
er poenget her, får interaksjonen mellom musikerne mye av de samme estetiske funksjonene som 
musikalsk  form  hadde  i  den  absolutte  musikkens  estetikk.  Form  var  musikkens  subjekt,  og 
representerte  den  dypere  meningen  som  under  musikkens  retoriske  overflate  (McClary  2001); 
«rather than being a manifestation of a thought or a feeling, [form] is a thought in itself» (Dahlhaus 
1989:152). Her skiller «Skarabeé» seg fra «Beast of Kommodo» i forhold til hva som uttrykkes; på 
«Beast of Kommodo» er det klare soloer, og dermed også nærliggende å tenke at det er solistens 
personlighet  og følelser  som uttrykkes.  På «Skarabeé»,  derimot,  trekkes oppmerksomheten mot 
interaksjonen mellom instrumentene heller enn mot noe bestemt individuelt bidrag, og dermed mot 
de  «rent  musikalske» strukturene.  I  den  grad  musikken  menes  å  uttrykke musikalske  idéer  og 
interaksjonen mellom dem, heller enn solistens personlighet og følelser, kan musikken forstås som 
absolutt musikk, musikk som ikke representerer noe annet enn seg selv: «Instrumental music, as 
pure 'structure,' represents itself. Detatched from the affectations and feelings of the real world, it 
forms a 'seperate world for itself'» (Dahlhaus 1989:7). 
Estetikk
Det mest øyeblikkelig iørefallende med musikken på Afric Pepperbird er hvor mye den skiller seg 
fra jazzen som var populær i  Norge på starten av sekstitallet. Funksjonsharmonikk og dur/moll-
tonalitet  har måttet  vike for fritonale eller  modale strukturer,  og stabil  puls og groove var ikke 
lenger  hverken en selvfølgelighet  eller  et  kriterium. Afric  Pepperbird er  ikke den første  norske 
jazzplata som eksperimenterer med tonalitet  og puls – tilsvarende eksperimenter finnes også på 
Terje Rypdals «Bleak House», Svein Finneruds «Plastic Sun» og Garbareks egne «Til Vigdis» og 
«Esoteric Circle» for å nevne noen – men vi skal ikke gå mange år tilbake i tid før denne typen  
eksperimenter var så og si uhørte i  norsk jazz. Dette er konvensjoner som hadde blitt  utfordret 
allerede  på  slutten  av  sekstitallet  i  musikken til  blant  andre  Miles  Davis  og  Ornette  Coleman. 
Interessant er det totale fraværet av swing og blues, konvensjoner som selv om også de var blitt  
utfordret  i  amerikansk  jazz  tidligere  på  sekstitallet  fortsatt  langt  på  vei  fungerte  som 
sjangerdefinerende i jazzen, ikke minst i jazzen i Norge. Fraværet av blues og swing er også nytt for 
Garbarek,  både  «Til  Vigdis»  og  «Esoteric  Circle»  inneholdt  låter  hvor  blues-tonalitet  eller 
bluesform og triolbasert swing ble brukt. At «Afric Pepperbird» så gjennomgående unngikk disse 
konvensjonene,  med  deres  klare  forankring  i  afro-amerikansk  jazz,  er  en  mulig  forklaring  på 
hvorfor  Jazz  Podium  omtalte  Garbareks  plate  som  spesielt  europeisk.  Brudd  med  jazzens 
konvensjoner  betød  også å  bryte  med instrumentenes  konvensjonelle  roller  i  ensemblet,  noe vi 
spesielt hører på spor som «Skarabeé»:
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[Jan Garbarek] På slutten av 1960-tallet snakket man om «frigjøring av instrumentene». Bassen skulle 
frigjøres fra slaverollen, trommene fra pulsrollen og så videre. På mine tidligste plater drev jeg en del med 
dette. Musikerne bare møtte i studio og satte i gang. Det kom jo noe spennende ut av dette, men også  
endel mindre spennende. (Ellingsen 2004)
Å  frigjøre  instrumentene  fra  sine  tradisjonelle  roller  var  også  en  måte  å  trekke  fokus  mot 
interaksjonen mellom instrumentene gjennom å gjøre interaksjonen mer likeverdig.
Garbarek  selv  var  ikke  bare  interessert  i  å  utvide  (eller  eventuelt  bryte  ned)  jazzens 
konvensjoner,  men også i  å  bygge ned skillene mellom  all musikk.  I  et  essay skrevet  til  plata 
«Popofoni», hvor han selv deltok, skrev han at 
mange  av  jazz-musikerne  i  dag  er  interessert  i  å  utvide  begrepene,  bryte  ned  grensene  mellom  de  
forskjellige musikktradisjonene, og det samme skjer blant utøverne av andre musikkformer. De nærmer 
seg hverandre. Det blir vanskelig å klassifisere dem. Uttrykksformene overlapper hverandre. Ikke minst  
tror jeg improvisasjonselementet kommer til å gjøre seg sterkere gjeldende i all musikk og også i helt  
andre kunstformer (ballett, teater, film). (Garbarek 1973)
En implikasjon av dette,  som vi  også  ser  i  Garbareks  sitat  ovenfor,  er  at  definisjonen av  jazz  
forandrer seg fra en definisjon basert på klingende sjangertrekk som swing og blues til en definisjon 
hvor det er  improvisasjonen  som skiller  jazzen fra annen musikk. Når Garbarek i  sitt  essay på 
«Popofoni» skulle forklare jazz for et publikum av samtidsmusikk-entusiaster, unngikk han de vante 
fortellingene om jazzens opphav i New Orleans og dens røtter i Afrika. I stedet kunne han fortelle at
I europeisk musikktradisjon er det vanligvis en som setter sammen, komponerer musikken. Han skriver 
den ned som noter, og så spilles den etterpå av en musiker som kan oversette notene til musikalsk lyd. For 
meg er noe av det viktigste med jazzen at dette skillet mellom komponist og utøver helt eller delvis  
bortfaller (Garbarek 1973).
Det var med andre ord improvisasjon som fag, og improvisasjonen som øyeblikkskunst, som var 
Garbareks tema, heller enn jazzen som sjanger; med andre ord hvordan musikken skapes, heller enn 
hva den er.26 Det at musikken komponeres i det øyeblikket den framføres
setter selvfølgelig mange grenser, samtidig som det fremmer umiddelbarhet, spontanitet. Og nettopp dette 
spontane, øyeblikkspregede, er noe av kjernen i jazzen. (...) En solo kan f.eks. (om den er aldri så perfekt) 
spilles og høres bare én gang. Den kan aldri gjentas, bortsett fra den lille prosent som blir tatt opp på bånd 
eller  innspilt  på plate.  Derfor  har  en hørt  om jazzmusikere som har nektet  enhver innspilling av sin 
musikk. De mente at det stred mot jazzens vesen som øyeblikkskunst. (Garbarek 1973)
Garbarek fortsetter med å videre problematisere «komponistrollen» i jazzen. «[D]et er forståelig at 
ingen kan ta original musikk rett ut av lufta og stadig fornye den», så improvisasjon tar som regel  
«utgangspunkt i et eller annet», det være seg «en stiltradisjon med et bestemt musikalsk vokabular», 
instrumentets  «naturlige begrensninger» eller  til  syvende og siste  sine musikalske erfaringer og 
følelsesliv. Videre begrenses dette uttrykket av musikerens teknikk, «uskrevne men likevel reelle 
stilistiske regler», og eventuelt av «dem han spiller sammen med og samspillets regler».
26 Mer presist kan man kanskje si at Garbareks definisjon av jazzens essens, hva den er, ikke legger noen videre vekt 
på hvor den kommer fra eller hvilken kontekst den oppsto i: hva noe er er med andre ord en essensiell kvalitet i 
fenomenet, noe som springer ut av fenomenet alene, heller enn en kvalitet definert av kontekst eller opphav.
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Det  er  forresten  ikke  så ofte  at  det  er  «ren» improvisasjon.  Det  vanligste  er  å  gå  utifra  et  tema,  et  
akkordforløp, eller en viss formoppbygging, en viss stemning eller noe annet som musikeren kan utvikle 
og «improvisere» på. (Garbarek 1973)
Det er denne ideen om «ren» improvisasjon, improvisasjon uten gåseøyne jeg mener er nøkkelen til 
å  forstå  Garbareks  posisjon  i  artikkelen  –  selv  om Garbarek  kun  bruker  begrepet  én  gang  og 
beskriver  det  som noe som sjelden skjer.  Garbarek  åpner  teksten  med å  forklare leserne at  en 
jazzmusiker er like mye komponist  som utøver,  og fortsetter  med å forklare at  improvisasjon  i  
praksis  ikke er en rent spontan aktivitet, og at den frie kreativiteten begrenses av rammene rundt 
musikken. Samtidig skiller Garbarek mellom to faktorer som «former» improvisasjonen. På den ene 
siden tar musikeren alltid utgangspunkt i noe: 
[E]nhver som har hørt en viss mengde musikk har en viss mengde erfaring og følelser i seg, og den som 
improviserer, bruker dette erfaringsmaterialet og disse følelsene. Men han er begrenset blant annet av sin 
teknikk, av uskrevne men likevel reelle stilistiske regler, eventuelt av dem han spiller sammen med og 
samspillets regler. (Garbarek 1973). 27
Det  er  med  andre  ord  et  skille  mellom  sjanger  og  tradisjon  som  noe  man  kan  bruke,  og 
sjanger/tradisjon som noe man lar seg begrense av. Musikeren kan godt forholde seg til sjanger og 
sjangertrekk i sin egen musikk – om de er en del av hans erfaring og kan brukes til å uttrykke hans 
følelser – uten at dette nødvendigvis er estetisk suspekt. En «improvisasjonskunstner», som ofte er 
jazzmusiker,  men  i  framtiden  like  gjerne  kan  være  ballettdanser  (i  følge  Garbarek),  har  som 
kunstnerisk materiale hele sitt vesen, sitt erfaringsgrunnlag og sine følelser, og hans oppgave er å 
uttrykke dette så godt som mulig. I den grad «ren» improvisasjon kan oppnås, er det ved å fjerne 
alle elementer som begrenser musikerens evne til å uttrykke seg, det være seg dårlig teknikk, snevre 
sjangerbegreper,  mindre  kompetente  medmusikere  eller  fastlåste  samspillsroller.  Rammene  for 
improvisasjonen  er  en  del  av  kunsten,  ikke  bare  en  forutsetning,  men  kun  når  de  velges  av 
musikeren  selv.  Dette  betyr  at  å  dekonstruere  og  blande  sjangre  blir  en  måte  å  bevise  sin 
kunstneriske autonomi.
Bruddet  med  den  tidligere  jazzens  konvensjoner  og  med  konvensjoner  og  sjangergrenser 
generelt (gitt  ikke  minst  at  en  sjanger  er  nettopp  et  nettverk  av  konvensjoner)  som  frijazzen 
representerte, var en god taktikk for legitimering av flere årsaker enn de jeg har nevnt over. For det 
første ble det mulig å definere den nye jazzen som kunst uten å nødvendigvis måtte ta stilling til  
eller forsvare statusen til eldre former for jazz. Hvis den eldre jazzens konvensjoner ikke lenger var 
nødvendige,  kunne  den  eldre  jazzen  betraktes  som  et  tilbakelagt  stadium.  For  det  andre  var 
konvensjoner estetisk suspekte i seg selv:
Since the nineteenth century, Western art has cultivated an aversion to conventions: we commonly exalt 
as  «purely  musical»  the  procedures  that  appear  to  have  transcended  signification,  and  we  scorn 
conventions as devices that have hardened to the point where they no longer can mean anything at all.  
Thus, we have, on the one hand, patterns that operate beyond the petty concerns of cultural meaning and,  
27 Min utheving.
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on the other,  clichés  emptied  of  whetever  communicative  power  they may once  have  posessed.  We 
interpret  reliance  on  convention  as  betraying  a  lack  of  imagination  or  a  blind  acceptance  of  social 
formula. In either case, the individualistically inclined artist or critic shuns them with disdain and seeks  
value in those moves that escape the coercion of convention – that aspire, rather, to the condition of the  
purely musical. (McClary 2001:3)
Lavkultur  er  i  praksis  konvensjonell  kultur.  Såpeopera,  såkalt  sjangerlitteratur  og  sjangerfilm, 
superhelttegneserier, svensktopp – alle disse sjangerne baserer seg på praksiser som har stivnet til 
det punkt hvor de er selvfølgelige og ikke stilles spørsmål ved. Dette gjelder også gja'jazzen, som er 
den formen for jazz som best passer definisjonen av lavkultur.
Roten til den vestlige kunstmusikkens motstand mot konvensjoner ligger debatten om absolutt  
musikk i 1800-tallets Tyskland, og nettopp idéen om absolutt musikk danner i praksis grunnlaget for 
forståelsen av musikk som kunst på linje med andre kunstformer (Dahlhaus 1989). Den klassiske 
musikkens  kanon  er  også  i  all  hovedsak  en  oversikt  over  de  komponister  som  har  utfordret 
musikkens konvensjoner (McClary 2001:64):
[T]he heroic narrative of bursting open the conventional dimensions of an inherited style became itelf the 
dominant convention of the nineteenth century. And once this modernist scenario of violent oedipal revolt 
took hold, each liberatory style became the oppressive tradition from which the succeeding one had to 
break loose. Style overthrew style with the regularity of banana republic coups, leading to a historical 
trajectory that virtually guaranteed (as self-fulfilling prophecy) the dissolution of the premises that make 
communication feasible. (...) [P]ortrayals of internal integrity required increasingly erratic surfaces and 
the refusal  of  shared  expectations.  (...)  [R]eified  elements  such as  codes,  normative procedures,  and  
modes  of  representation  had  to  be  discared  –  or  at  least  disawowed.  But  once  this  convention  of  
scepticism took hold, it came to dominate much of western aesthetic thought, and it still prevails – even in 
domains not yet  imagined in nineteenth-century Germany. For instance, jazz and rock, both of which 
developed  within  highly  contested  social  contexts,  are  now  often  regarded  as  having  developed 
sophistication  only when  their  practicioners  revolted  against  the  pressures  exerted  by  the  means  of  
communication themselves. In order to escape what is regarded as the feminized world of pop reception, 
jazz retreated – or advanced – into the realm of free jazz. (McClary 2001:116-117)
Konsekvensen  av  denne  fornektelsen  av  det  sosiale28 betød  i  praksis  at  kommunikasjon  og 
meningsskapelse basert på felles forståelse av felles form ble definert som et mindreverdig uttrykk: 
«Feelings were now thought to resist expression through shared means; individual artists associated 
social agreement with loss of autonomy; and signs of the true 'organic' art came to be buried deep  
beneath  the  rhetorical  surfaces  demanded  by  audiences»  (McClary  2001:119).  Nettopp  denne 
motsetningen mellom musikkens retoriske overflate og musikkens dypere mening er også grunnen 
til at Adorno kunne avfeie jazzmusikeres individuelle uttrykk som kun «pseudo-individualization» 
hvis eneste funksjon var å tilsløre musikkens standardiserte form og mening (Adorno 1941). Hvis 
musikken skulle uttrykke artistens indre, måtte uttrykket kunne leses som utsprunget ut av artistens 
personlighet  alene,  ikke  av  a  priori  konvensjoner  og  standardiserte  former.  Hvis  derimot 
interaksjonen  mellom musikerne  og  i  videre  forstand  mellom musikalske  idéer  var  musikkens 
objekt, ville det å underlegge denne interaksjonen regler som ikke hadde sitt organiske utspring i 
28 Dette bruddet finnes i mye mindre grad i afro-amerikansk frijazz på seksti- og søttitallet, som gjerne var eksplisitt 
politisk og forankret i afro-amerikansk frigjøringskamp.
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den aktuelle samspillssituasjonen tilsvarende forringe uttrykket. 
Sjanger og legitimitet
Viljen til sjangeroverskridelse er ikke noe vi kun finner hos jazzmusikerne på sekstitallet. Innenfor 
samtidsmusikken gjør en nyvennlig29 tendens hvor collagebruk, konvensjonell tonalitet og bruk av 
«lavkulturell»  musikk ble  akseptert.  Flere  av de unge modernistiske jazzmusikerne30 i  perioden 
komponerte også samtidsmusikk, gjerne med elementer av jazz blandet inn.  Samtidig steg også 
andre «lavkulturelle»  sjangre enn jazz i anseelse. I tillegg til jazz og samtidsmusikk ble det spilt 
både visesang, pop og rock på Henie Onstad, og rocken i perioden var i ferd med å artikulere en 
forståelse av seg selv som noe mer enn «kun» underholdningsmusikk (Lindberg,  Gudmunsson, 
Michelsen og Weisethaunet 2005). Norske jazzmusikere på seksti- og søttitallet hentet inspirasjon 
både  fra  samtidsmusikken  og fra  rocken.  Denne  sjangerblandingen  betød  i  praksis  en  grad  av 
oppløsning av grensene mellom legitime (borgerlige) sjangre og kommersielle (folkelige, deklassé)  
sjangre.  Samtidig  var  det  tydelig  at  ikke  alle  sjangre eller  all  musikk  var  like  høyverdig.  På 
spørsmålet «Vedkjenner du deg din musikalske fortid?» svarer Terje Rypdal i 1969:
Klart jeg gjør. Det eneste som irriterer meg er at jeg holdt på for lenge... Jeg var medlem av Vanguards i  
fire år. – Hva hadde passende tid vært? 1 år. Eller om jeg så hadde vært så heldig å få videregående 
musikalske interesser litt  tidligere, så kunne jeg jo i hvert fall kombinert det. (...) Jeg satser på å bli 
komponist. Jeg vil lage dyktig musikk. Og til det trenger jeg kunnskaper. Forsåvidt, du kan lage musikk 
uten kunnskaper, men det må alltid bli famlende, mindre ting.(VG 15.03.1969)
Musikk kan med andre ord ikke deles opp i gode og mindre gode sjangre, kun i god eller mindre 
god musikk.  Fokus flyttes fra  smakshierarkiet  mellom sjangre til  smakshierarkiet  innenfor  hver 
enkelt sjanger. Terje Rypdal definerer i samme intervju musikken på «Bleak House»: «Pop, jazz, 
klassisk, hva du vil, etter dagens begreper. De er veldig uklare, særlig pop-begrepet, går fra det helt 
kommersielle til det høyverdig kunstneriske» (VG 15.03.1969). I samme intervju forklarer Rypdal 
også hvorfor sjangerblanding er viktig:
- Den veien du selv har gått, Rypdal, fra det enkle til det avanserte, er det ikke den veien vi alle må gå?  
Og har  ikke det  enkle der sin absolutte misjon? Jo,  som en begynnelse.  Akkurat  som enkel klassisk 
musikk, Mozart for eksempel, ja sett enkel i gåseøyne der! Alle musikkformer har sin plass, de burde 
spilles sammen også, ikke alltid adskilt som i dag, enten det er på konserter eller i radio. Ellers kan man 
risikere at den enkle formen virker hemmende, at man aldri gidder å komme seg lenger (VG 15.03.1969).
Det kommersielle, masseproduserte, forflatede, er fortsatt fienden, og det underliggende autonomi-
idealet  utfordres  ikke.  Sjangerblandingen representerte  med andre  ord  ikke  noen  oppheving av 
skillet mellom høy- og lavkultur, kun et ønske om å elevere de mest autonome uttrykkene i enkelte 
lavkulturelle sjangre (jazz og rock) inn i finkulturen. De enkle uttrykkenes verdi er at de kan lede 
lytterne til mer avansert musikk.
29 Mer om nyvennligheten i neste kapittel.
30 For eksempel Terje Rypdal, Terje Bjørklund, Egil Kapstad.
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Konklusjon
Legitimeringsprosjektet slik vi har sett det så langt var i stor grad en reaksjon på at arbeidsmarkedet for  
jazzmusikere  krympet  drastisk  rundt  1964-65.  At  jazz  ikke  lenger  var  den  dominerende  formen  for 
dansemusikk, og at jazzmusikerne ikke lenger kunne livnære seg med dansejobber, gjorde at musikerne i 
større grad enn før måtte skape seg sine egne jobber. Dette gjorde det også lettere å argumentere for jazz  
som kunst, eller i det minste som bedre enn resten av populærmusikken – en oppfatning som hadde ligget  
i miljøet siden femtitallet. Frijazzen ble det klingende symbolet på denne utviklingen; det var ikke bare 
slik at folk ikke lenger danset til jazz, men også at mye av den moderne jazzen ikke lot seg danse til.  
Bruddet med populærmusikken ble dermed symbolsk i tillegg til reelt – estetisk i tillegg til sosiologisk.
Samtidig var som nevnt frijazzen et relativt kortlivet prosjekt, og den ble ikke dominerende på noe 
tidspunkt. Det er heller ikke slik at all populærmusikk ble fornektet, noe rock og pop var også bra 
nok – og groove er viktig i mye av musikken. Sjangerblanding er en annen klar tendens; jazz ble 
kombinert  med  andre  former  for  kunst,  og  med  mange  andre  former  for  musikk.  Som  en 
konsekvens av denne sjangerblandende tendensen ble også jazzens  sjangergrenser mindre viktige; 
forståelsen av jazz gikk fra å være en musikk definert av (sosialt og historisk situerte) musikalske 
konvensjoner til «musikk som er improvisert». Musikerne selv var ikke nødvendigvis interessert i å 
utvide jazzen så mye som å overskride den. Likevel ble musikken omtalt og oppfattet som jazz – og 
ikke minst en spesielt europeisk form for jazz av kritikerne i perioden.
Bruddet med jazzens konvensjoner var gjorde det også lettere å forsvare jazzens verdi innenfor 
den eksisterende kunstmusikk-estetikken. Musikerne legitimerte seg selv opp mot  moderne kunst, 
ikke  bare  legitim  kunst  –  det  var  samtidskomponister,  moderne  poeter  og  avantgarde-
billedkunstnere  man  samarbeidet  med  –  og  tok  dermed  også  del  i  den  moderne  kunstens 
framskrittsfortelling. Originalitet, det å finne og anerkjennes for å ha en personlig stemme, var nå 
mer  enn  før  snakk  om  å  bryte  kunstens  konvensjoner  heller  enn  å  revidere  dem.  Felles 
meningsskaping  basert  på  delte  koder  ble  mindre  viktig  enn  det  idiosynkratiske  og  personlige 
uttrykket – i tråd med idéen om kunst som noe som overskrider det sosiale.
Den  eneste  av  jazzens  konvensjoner  som  ikke  ble  utfordret  og  utforsket  var  at  jazz  var 
improvisert musikk. Samtidig forandret også idealet for improvisasjon seg, fra en estetikk basert på 
signifyin(g) over et felles repertoar av blues og standardlåter – og på musikalsk ekspressivitet som 
representasjon av kunstneren  som sosialt  og historisk situert  individ – til  en  estetikk  basert  på 
absolutt musikk hvor det som representeres enten er et umediert bilde av kunstnerens indre eller en 
representasjon av universelle kvaliteter.
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Jazz som motkultur 
Nå vil jeg snakke om noen mennesker jeg er veldig glad i, nemlig sekstiåtterne. Og da mener jeg ikke de 
sekstiåtterne som ble byråsjefer og undervisningsministere, de sprengleste, strebete besserwisserne som 
over natta hoppet fra AKP til Arbeiderpartiet og som nå sitter og drikker dyr rødvin i en seksromsleilighet 
på Frogner, mens de blar i fancy interiørmagasiner. Nei, jeg mener de andre. De som var der, og blei der.  
De varme, sanselige, litt skeive og tørste folka som fremdeles snakker om Jack Kerouacs «On The Road», 
zenbuddhisme  og  Allen  Ginsbergs  «Howl».  (...)  Disse  mannfolka  skrev  aldri  lærde  tjue-siders 
tidskriftartikler om «Seksualitetens frigjørende dialektikk». De pulte damer.  Disse damene satt aldri i  
studiesirkel og analyserte Beavoirs «Det annet kjønn», isteden  levde  de som Simone de Bevoir. Disse 
folka er mine egentlige foreldre. – Dagfinn Nordbø [2011: 86]
Helt siden begynnelsen har jazzmusikere blitt framstilt og oppfattet  som  annerledes,  på et eller 
annet  vis  adskilt  fra  resten  av  samfunnet.  «Natteliv,  røyk  og  damp,  stoff,  kjønnssykdommer, 
sinnsykdom og økonomisk misère: ting som fotballspillere og mange sportsfolk i dag er mest kjent 
for, var ting jazzmusikere [på femti- og sekstiallet] ble mest assosiert med», forteller Bernt Brinck-
Johnsen  (Brinc-Johnsen  nd).  I  dette  kapitlet  vil  jeg  ta  tak  i  spenningen  mellom motkultur  og 
finkultur,  mellom  undergrunn  og  mainstream,  som  vi  så  omrisset  av  både  i  kapitlet  om 
framføringpraksis og i pressedekningen av Molde jazzfestival. 
Sekstitallets ungdomsopprør i Norge, og motkulturen som vokste ut av det, tok opp i seg mange 
mer eller mindre relaterte ideer: motstand mot USA's krigføring i Vietnam, og en videre motstand 
mot  USA generelt;  motstand  mot  kapitalismen  i  form  av  diverse  varianter  av  venstreradikal 
politikk; et ønske om å finne nye samlivs- og boformer som var mer egnet for individuell frigjøring 
og  utvikling;  en  motstand  mot  det  kommersielle,  det  være  seg  «kommers'  musikk», 
forbrukersamfunnet  eller  mot  pengesamfunnet  i  seg  selv;  og  ikke  minst  «en  kamp  mot  den 
autoritetsstrukturen med lydighetsideal og pliktetikk som rådet i Norge og andre vestlige samfunn i 
etterkrigstida» (Førland og Korsvik 2006:8). Førland og Korsvik beskriver «endringene i væremåte 
og  verdensbilde»  som  det  vesentlig  ved  ungdomsopprøret  på  sekstitallet,  «ikke  forbigående 
endringer i det politiske landskapet (ml-parantesen)» (Førland og Korsvik 2006:8). Uten å si meg 
fullstendig  enig  i  Førland  og  Korsviks  oppsummering,  er  det  like  fullt  «livsstilsopprøret»  på 
sekstitallet jeg vil behandle her.
Jazzmusikeren som underjordisk
The Negro jazz musician of the forties was weird. And the myth of this weirdness, this alienation, was 
sufficiently important to white America for it to re-create the myth in a term that connoted not merely 
Negroes as the aliens but a general alienation in which even white men could be included. (Amiri Baraka 
sitert i Monson, 1995:401-402)
Jazz og jazzmusikere har som nevnt  helt  siden begynnelsen vært befestet  med assosiasjoner til 
natteliv  og  forfall,  underbygget  både  av  musikkens  opphav  som  nattklubb-  og 
underholdningsmusikk og av mer eller  mindre eksotiske forestillinger om den afro-amerikanske 
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kulturen jazzen sprang ut av. Jazzmusikerens posisjon  utenfor det etablerte gjorde ham31 spesielt 
besnærende for  (hvit)  middelklasseungdom som ønsket  å  løsrive seg fra  det  streite  samfunnets 
konformitet.  For  de  amerikanske  beatpoetene  var  marginalitet  en  kilde til  frihet,  og  den  afro-
amerikanske mannen ble både symbol og løsning på den fremmedgjøringen de selv følte.  «[A] 
whole mythology of the Black Man and his Culture was being developed by sympathetic liberal 
observers», skriver Dick Hedbidge i «Subculture: the meaning of style» – en mytologi sentrert rundt 
jazzmusikeren som mytisk skikkelse:
Here the Negro was blowing free, untouched by the dreary conventions which tyrranized more fortunate 
members of society (i.e. the writers) and, although trapped in a cruel environment of mean streets and 
tenements, by a curious inversion he also emerged the ultimate victor. He escaped emasculation and the 
bounded existantial possibilities which middle-class life offered. Immaculate in poverty, he lived out the 
blocked options of a generation of white radical intellectuals. (Hebdidge 2004:74)
Gjennom å etterligne og appropriere afro-amerikansk smak, musikk og livsstil, kunne fremmedgjort 
hvit ungdom symbolsk frigjøre seg fra det streite samfunnets forventninger. Afro-amerikanere og 
afro-amerikansk kultur fungerte som «foil» for hvit kultur i hvite radikaleres fantasi – en posisjon å 
kritisere sin egen konforme (og ofte rasistiske) hvite middelkassekultur fra. Ikke overraskende ble 
det også da gjerne slik at det var de aspektene av afro-amerikansk kultur som mest skilte seg fra 
disse hvite middelklasse-radikalernes oppvekstmiljø som ble omtalt som «kjernen» i og essensen av 
afro-amerikansk kultur,  både for å  kunne fronte en mer effektiv  kritikk av borgerlig stivhet  og 
livsløgn, og for å kunne vise en så radikal som mulig form for toleranse: «Whether concieved as an 
absence of morality or of bourgeois pretensions, this view of blackness, paradoxically, buys into the 
historical legacy of primitivism and its concomitant exoticism of the 'Other'». (Monson 1995: 398)
I den grad identifikasjon med og etterligning av afro-amerikanere og afro-amerikansk musikk 
kunne love unge hvite radikalere frigjørelse fra det konforme, «siviliserte» samfunnet, var det fordi 
disse hvite radikalerne så afro-amerikanere som nettopp utenfor sivilisasjonen, på et eller annet vis 
mer naturlige, mer ekte:
Knowing in  the  cells  of  his  existence  that  life  was  war,  nothing  but  war,  the  Negro  (all  exeptions  
admitted) could rarely afford the sophisticated inhibitions of civilisation, and so he kept for his survival  
the art  of  the primitive,  he lived in  the enormous present,  he subsisted for  his saturday night  kicks, 
relinquishing the pleasures of the mind for the more obligatory pleasures of the body. Norman Mailer –  
the White Negro (sitert i Monson 1995: 403-404).
I et Norge hvor musikere og publikum ikke uten videre kunne dra til Harlem, og hvor det var ytterst  
få virkende afro-amerikanske musikere, blir dette symbolet mer abstrahert – man hadde i liten grad 
mulighet til å oppleve den (påstått frigjorte) afro-amerikanske kulturen på nært hold. Det er i større 
grad snakk om at musikernes marginalitet og motstand mot det streite samfunnet ble bydt etter en 
(ganske  mediert)  afro-amerikansk  mal  enn  gjennom  direkte  imitasjon.  Poenget  her  er  ikke  å 
31 Betydningene jazzen har blitt tillagt er i stor grad koblet til stereotypiske forestillinger om afro-amerikansk 
maskulinitet (Monson 1995).
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fordømme all  non-konformitet  i  jazzen  som eksotiserende,  men  heller  å  peke  på  at  koblingen 
mellom jazz og opprør, og idéen om jazz som en form for sosial kritikk, var fundert i en oppfatning 
av afro-amerikaneres og afro-amerikansk kulturs annerledeshet.
Forhistorien
Pastor'ns hode er hyllet i røyk. De lange knoklete fingrene maner jazz, mens Atom-Jørgen med det hvite  
månefjeset og gressplenhåret visper og stanker og en hulbrystet type med tjukt av overmodne filipenser i 
pannen ånder frem noen brustne toner på en barytonsaksofon som gir uttrykk av å ta strupetak på ham. 
Bassisten, Krølle, har triste fiskeøyne med mye rødt øyekjøtt. Han krummer seg over bassen og synger  
med hes subberøst. – fra Aksel Jensens «Line» (1990: 68)
Kimen  til  forståelsen  av  jazz  som  livsstilsopprør  i  Norge  finner  vi  i  femtitallets  jazzmiljø. 
Femtitallets profesjonelle jazzmusikere32 var del av et relativt lite og lukket miljø, med egne regler, 
egne møteplasser, og et eget  språk. Musikernes arbeidssituasjon plasserte dem på utsiden av det 
«streite» samfunnet, og den distansen til publikum som var så viktig for å markere og beholde en 
form for autonomi, medførte også en grad av marginalitet. 
[Kåre Sandegren] Egenfølelsen eller følelsen av å ha en egen identitet var nødvendig. Den måtte vi skape,  
og gjorde det uten at det var veldig planlagt. Gruppeidentiteten var en forutsetning psykologisk dersom en 
skulle drive med en musikkform som var relativt ukjent, som når det kom til stykket møtte skepsis fra 
store deler av samfunnet, eller som møtte overdreven respons fra et ungdommelig publikum. (Sandegren 
2010:221)
Musikerne  markerte  avstand  til  publikum nettopp  fordi  publikum søkte  kontakt  med  dem,  og 
etterlignet  språket  og  omgangsformen deres.  Selv  om jeg  ikke  finner  noen direkte  parallell  til 
beatpoetenes  romantisering  av  jazzmusikernes  marginalitet  i  norsk  kultur  på  femtitallet,  er  det 
tydelig at musikernes status som outsidere befestet dem med en viss mystikk i publikums øyne. Det 
er  også liten tvil  om at  enkelte  av musikerne  også  så på  seg selv som non-konforme:  «[Einar 
Iversen] Jeg var jazzmusiker og hatet all form for formalitet, kirkebryllup, kjole og hvitt og den 
slags. Men svigermødre er svigermødre, jeg måtte gi meg» (Brunsvik 2010:143). For de musikerne 
som ikke kunne leve av jazz alene var motstanden mot det «streite» samfunnet som nevnt ofte 
motstand  mot  arbeidsgivere,  være  de  seg  hovmestere,  restauratører  eller  kapellmestere.  Einar 
Iversen forteller en historie om en turne med forestillingen «Bør Børson» på søttitallet:
Vi børsta oss oppover vestlandskysten med «Bør». Jeg hadde spelt den så mange ganger at jeg var lei hele 
stykket og musikken og skuespillerne og alt. Vi kom til Kristiansund og festet, jeg trodde jeg hadde sovet  
en tre-fire timer, men hadde visst bare vært nedpå en halvtime, så var det opp og på prøve og forestilling.  
På veien gikk jeg innom polet, så helte jeg over noen drammer på en vanlig flaske som jeg hadde med  
inn, helt diskret. Egil Monn-Iversen spelte synthesizer og jeg el-piano. Så kom vi til et sted hvor det var  
solopiano, plutselig syntes jeg det var så lidla fint og begynte å improvisere, til Egil lente seg fram og slo 
av bryteren. Så ba ham meg forlate grava. Idet jeg gikk slo jeg trommeslageren på skulderen og sa – Bird 
lives!33 Alle var veldig opptatt av biografien om Charlie Parker, «Bird Lives!», som var ny på den tiden.  
(Brunsvik 2010:215)
32 I betydningen profesjonelle musikere som spilte jazz – det var som tidligere nevnt ikke mulig å leve av å spille jazz 
alene.
33 Min utheving.
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Einar Iversen kobler i begge tilfellene sin motstand mot det «streite» samfunnet, det være seg i form 
av svigermor eller Egil Monn-Iversen, til jazzen. Boka han refererer til, Ross Russells «Bird Lives: 
the High Life and Hard Times of Charlie (Yardbird) Parker», romantiserte Parkers rusmisbruk og de 
«underjordiske» aspektene av hans livsstil:  Ingrid Monson nevner boka i  samme åndedrag som 
Normal Mailers «The White Negro» som en av «[t]he most exessive instances of primitivism» i 
beskrivelsen av den «hippe» afro-amerikanske musikeren (Monson 1995:413). I denne forståelsen 
ble fyll  og rus koblet direkte sammen med radikal non-konformitet,  som en del av den samme 
«hedonismen» som Mailer så som frigjort eksistensialisme. Nettopp denne sammenfiltringen av 
jazz, rus og en slags opposisjonell personlig integritet gjorde det logisk for Einar Iversen å påkalle 
Parker når han ble kastet ut av orkestergrava for å ha improvisert i fylla. 
Club 7
Jazz- og rockeklubbene i Oslo var viktige arnesteder for motkulturen i Norge; på disse klubbene 
møttes  «motkulturelle»  mennesker,  og  klubbene  ble  sentrum for  kulturanarkistiske  nettverk  av 
alternative forfattere og kunstere (Haugstulen 2009). Club 7 i Oslo var spesielt viktig her, og Club 7 
ble også en viktig del av Oslos jazzmiljø. Musikermiljøet på Club 7 var i følge Tor Egil Førland 
«dominert av jazzmusikere», og klubbens musikktilbud var «avhengig av klubbsjumusikerne», den 
«stammen av musikere som spilte mer eller mindre fast på klubben».
Musikerne var på sin side avhengige av Club 7. Enkelte brukte klubben som varmestue, som hjem når de  
ikke hadde noe annet. Mange brukte den som øvingslokale. (...) På travle dager var det musikere nærmest  
overalt i konserthuskjelleren: i storsalen, i teatersalen, i biblioteket, i blårommet, i garderobene, i dusjen, 
på toalettene. Klubben var også stedet der musikantene traff hverandre på kveldstid, hørte ny musikk og 
nye musikere, fra Norge og utlandet. (Førland 1998: 130)
Club  7  var  det  viktigste  tangeringspunktet  mellom  jazzmiljøet  og  motkulturen,  både  den 
livsstilsradikale og den politisk radikale varianten. Parallelt var også Club 7 arnestedet for blues, 
soul og r'n'b i Norge, spesielt etter at den afro-amerikanske danseren, skuespilleren og sangeren 
«Little» Earl Wilson ankom Norge i 1963. Han hadde kommet til landet som skuespiller for å delta i 
Det Norske Teaterets oppsetning av «Mr Jones», men fant seg raskt til rette i Club 7-miljøet, først 
som trommeslager og etter hvert som sanger (Førland 1998:65). Det var også i all hovedsak bebop-
basert jazz som ble servert på Club 7: selv om Club 7 presenterte mange forskjellige former for  
musikk,  var  det  «gjerne  bop eller  mer  blues-inspirerte  ting»  klubbsjumusikerne  spilte  (Førland 
1998:130).  Club 7 blir  dermed åstedet for et  møte mellom norsk motkultur og afro-amerikansk 
musikk. Av den yngre garden var det så vidt jeg kan se musikerne på Club 7 som i størst grad 
orienterte seg i retning av afro-amerikansk jazz, både stilistisk og spirituelt: «Gutta på Club 7 var jo 
veldig inspirert av den afro-amerikanske jazzen, da, Calle Neumann og, han hadde jo bånd, hvertfall 
sånt rent åndelig,  til  King Curtis  og de saksofonistene som spilte soul» (Brinck-Johnsen 2010). 
Christian  Reim på  sin  side  var  en  av  de  første  i  Norge  som skaffet  seg  Hammond-orgel,  og 
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beskrives av Brinck-Johnsen som en banebryter i å spille soul-jazz i Norge (Brinck-Johnsen 2010). 
Reim var inspirert av musikere som Ornette Coleman, Charles Mingus og Eric Dolphy, og så på seg 
selv som en som «sto på de svakes side (...) det var jo fremdeles segregering innen jazzmusikk» 
(Reim 2010). I en periode hvor nettopp det å etablere norsk jazz som norsk var viktig, og nettopp de 
elementene ved norsk eller europeisk jazz som  skilte den fra afro-amerikansk jazz ble beskrevet 
som sentrale kvaliteter heller enn mangler, var Club 7-miljøet en slags mildt kontrari motpol solid 
forankret i en forståelse av jazz som afro-amerikansk musikk.
Streit eller frik? – jazzen og livsstilsopprøret
Skillet  mellom motkultur  og finkultur,  som vi  så  i  kapitlet  om framføringspraksis,  var  også et 
opplevd skille i jazzmiljøet:
[Christian Reim] Det er tre-og-seksti hele saken starter. (...) Sentrum kino, høsten tre-og-seksti34, der var 
det noe som het NM i jazz. Og da manifesterte to retninger i norsk jazz, og der har krangelen stått hele 
tiden, og det er mellom de prektige og de uprektige. Og da vant selvfølgelig Jan Garbarek, som er den 
fremste representanten for de prektige, og siden har det vært krigen. (Reim 2010)
Reim plasserer seg selv i den «uprektige» leiren, sammen med musikere som Ole Jacob Hansen,  
Ditlef Eckhoff, Calle Neumann og Svein Finnerud – som alle sammen var tilknyttet Club 7-miljøet. 
Skillet mellom de «prektige» og de «uprektige» var i følge Reim mer snakk om image enn om 
livsførsel: «[D]et har vært noe med liksom den derre åndeligheten blant de prektige, (...) mens de 
andre går på hedonisme kan man si» (Reim 2010). For saksofonisten og klubbsju-veteranen Bernt 
Brinck-Johnsens del var ønsket om å slippe unna et «streit» og ufritt oppvekstmiljø i Tønsberg en 
av grunnene til at han dro til Oslo:
Men for å være ærlig, så syntes jeg de fleste gifteklare unge piker i Tønsberg-distriktet var alt for prektige 
for meg. (...) Jeg liker ikke prektighet og borgerliget. Det er noe tilgjort og hyklerisk ved det. Dessuten er  
det uutholdelig kjedelig. Mange jenter reiser vekk fra hjembyene bare for å slippe å være prektige. I hvert  
fall for en stund. (...) Noen drar kanskje til Bergen eller Trondheim (...), men helst til Oslo. Oslo er Norges 
mest uprektige by. (...) Der kan man hengi seg til mange fristelser, uten å bli oppdaget og fordømt eller bli  
gjort arveløs av sine foresatte. (Brinck-Johnsen nd)
For Brinck-Johnsen var jazz noe som hørte sammen med dette «uprektige» livet – «Jazz og natten 
hører sammen, på uforklarlig vis» (Brinck-Johnsen 1984:4) – og det var det å spille på klubb som 
var poenget,  ikke å spille i museer:  «[J]eg kommer ned fra kjellern og dypet og mørket og de 
tingene som jeg har lissom opplevd i mitt eget liv, med klubbmusikk og klubbjazz og de tinga der,  
det har jeg alltid vært fascinert av» (Brinck-Johnsen 2010). Idéen om det «streite» samfunnet som 
falskt og hyklersk, og idéen om at det var gjennom hedonisme, gjennom å «hengi seg til fristelser», 
man kunne slippe fri fra det, er en idé vi også finner hos beat-poetene. Beat-bevegelsen opponerte 
ifølge Allan Johnston mot en form for «myk» totalitarisme som absorberte og ufarliggjorde all 
kritikk (Johnston 2005:107).  Å droppe ut  av samfunnet  var  den beste  måten å frigjøre seg på. 
34 I følge Bjørn Stendahl vant Garbareks band NM i amatørjazz i klassen «annen jazz» i 1962, ikke 1963. Garbarek 
vant også prisen for beste solist (Stendahl 2010:28).
86
Beatpoetene var «not so intent on defining a political or economic position as escaping from one», 
og rettet sin energi mot å utfordre et samfunn «in which the most 'freely' accessible items – bodies  
and ideas – seemed restricted» (Johnston 2005:103). Hedonismen, ideen om jazz som musikk fra 
«kjellern og dypet og mørket» sto i klar kontrast til et legitimeringsprosjekt som ønsket å framstille 
jazz som stueren, legitim og «skikkelig» musikk. Motstanden mot «det kommersielle» har vært et 
gjennomgangstema så langt i oppgaven, men det var først og fremst hos de mer «utfrika» eller 
politisk radikale musikerne at denne motstanden ga seg uttrykk i et ønske om å «droppe ut» heller 
enn et ønske om innpass i den legitime (og dermed ukommersielle) kulturen. 
Samtidig som skillet mellom de «prektige» og klubbsju-musikerne ifølge Reim først og fremst 
dreide seg om image og innstilling, var det noen musikere som skilte seg radikalt fra sine kollegaer 
også hva gjelder livsstil:
[Bernt Brinck-Johnsen] Ytterpunktet  var Arild Wikstrøm, som jo var en legendarisk musiker (...)  han 
kunne aldri kjøpe seg noe sted å bo (...) hvis han hadde et sted å bo så var han leietaker (...) han hadde  
ikke engang et eget instrument,han hadde ingenting, han var ikke interessert i å ha det heller, han var 
100% musiker på en måte da (...) det krevde så mye av ham å være musiker (...) så det var jo det ene  
ytterpunktet, [og på den andre siden] (...) har du sånn som Totti Berg og Laila Dahlseth, som var helt 
streite, alminnelige (...) Totti familieforsørger, jobbet som regnskapsmann i trelastfirma hele dagen, og var 
ute og spilte saksofon på fredag og lørdag (...) men han øvde og spilte så mye at han var allikevel å anse  
som profesjonell hele tiden. (Brinck-Johnsen 2010)
Wikstrøm  beskrives  som  «100%  musiker»  nettopp  fordi  han  ikke  brydde  seg  om  annet  enn 
musikken (til det punktet hvor han i perioder var hjemløs eller bodde på Club 7). Wikstrøm har også 
gått inn i den norske jazzens mytologi. Dagfinn Nordbø forteller i Jazznytt 2011 en historie om 
Wikstrøm hvor han framstilles som et slags frigjort naturbarn – «immaculate in poverty» – hverken 
bundet av materielle hensyn eller alminnelig bluferdighet35:
Arild bodde på ett rom, uten bad. En gang han har en kompis på besøk begynner det å regne veldig 
kraftig. Da sier Arild: «Å faen, det regner!» Dermed skreller han av seg alle klærne, løper ut, splitter 
naken som gud hadde skapt ham, og der danser han rundt i striregnet i Jens Bjelkes gate og såper seg inn 
over hele kroppen, glad som ei lerke. Etter noen minutter kommer han tilbake til kompisen, nyvaska og 
fin (Nordbø 2011).
For de musikerne  Reim beskriver  som «prektige» var  nettopp et  vanlig  familieliv  noe  man 
ønsket seg; å kunne leve et «normalt, vanlig liv» selv om man var musiker ble i hvert fall trukket 
fram som viktig av Jan Garbarek i et intervju fra 1975:
[Har du noen synspunkter på den norske arbeidssituasjonen?] Jeg må jo si for min egen del at vi ikke har 
hatt for lite jobber, vi har hatt passe, synes jeg. Vi har klart å leve et normalt, vanlig liv. Ikke noe... du kan 
jo se her... det er en vanlig leilighet og sånn. Du må ha en viss økonomi for å fikse det, noe de fleste  
burde ha, og det har lykkes for oss uten at vi har vært nødt til å ta noe sånn tullarbeid ved siden av.  
[Angell, Vold og Økland 1975:122-123]
Også Karin Krog poengterte at måten hun lever på ikke skiller seg så mye fra alle andre – her fra et  
portrettintervju i Aftenposten i 1969:
35 Wikstrøm er interessant fordi han i større grad enn noen andre av musikerne jeg har studert beskrives i nesten-
mytiske ordelag, og fordi han representerer (som Bernt Brinck-Johnsen sier) «ytterpunktet» i jazzen som motkultur 
– en norsk parallell til mytene om for eksempel Charlie Parker. 
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Når jeg er hjemme, fører jeg et normalt familieliv, sier hun. Jeg prøver i hvert fall. Selvsagt trener jeg og  
synger skalaer, men jeg føler meg ganske normal. (...) Jeg lager middag. Chow-chow er spesialiteten. Har 
jeg noen svakhet, er det champagne. (Aftenposten 31.12.1970)
Skillet mellom de «seriøse kulturarbeiderne» som drev legitimeringsprosjektet framover, og de 
antiautoritære frikerne på Club 7 må ikke forstås som to strengt adskilte miljøer, men heller som et 
skille i etos og livsstil, hvor majoriteten av musikerne falt et sted mellom ytterpunktene. En ung 
fremadstormende musiker som Terje Rypdal, som definitivt var en av drivkreftene i å få jazzen 
anerkjent som kunstmusikk, gikk for eksempel ikke i dress, og kunne godt finne på å legge bena på 
bordet på riksdekkende TV uten at det var til noe videre hinder for hans anseelse (VG 15.03.1969). 
En viss grad av avvik fra normen var ikke nødvendigvis uakseptabelt i en tid hvor mange, også i  
foreldregenerasjonen, enset at verden var i forandring og ikke var overbevist over at det kun var til 
det verre. I et portrettintervju med Rypdal fra 1969, kommer intervjueren med følgende betraktning:
Klart det må bli et sjokk for oss at de unge ikke vil ligne oss. Men det skulle vi alltids komme over så  
lenge vi kan gå rundt å tro at de før eller siden vil komme til sans og samling. (...) Sjokket kommer når  
man oppdager at de beste av dem har utviklet misunnelsesverdige egenskaper og kvaliteter ved nettopp  
ikke å ligne oss. Det ligger en så uredd ærlighet i deres vesen, en så avvæpnende nøktern selvvurdering 
og en så u-krukkede holdning til omgivelsene at ens eget veletablerte mønstre får et alvorlig grunnskudd 
(VG 15.03.1969)
Når Kjell Bækkelund i 1975 lovpriste Moldejazzen for å presentere kvalitetskultur uten «den ellers 
obligatoriske  hvite  skjorte  og  det  grå36 slipset»  (VG  31/07/1975) er  det  tydelig  at  jazzens 
«uformelle» trekk kunne være et argument for dens verdi, i et kulturliv som (i hvertfall Bækkelund 
mente) var preget av manglende nyskapning og «tordenskjolds soldater».
De nye arbeidsmulighetene som legitimeringen hadde gjort  tilgjengelige krevde samtidig en 
annen innstilling og andre ferdigheter enn livet som «rein» klubbmusikker, hvor en mer «frikete» 
livsstil i mindre grad var et hinder: 
[Christian Reim:] [De prektige] var mye bedre til å organisere seg på en måte, så de fikk jo mye mere – vi  
var mere frikete og dårlige til å organisere, og det kan du si var en svakhet. Og vi hadde Club 7, men da vi 
ble sviktet av Club 7-ledelsen,37 så mistet vi mye av det grunnlaget som var vår basis, som vi hadde brukt 
tre-og-tyve år på (Reim 2010). 
Å livnære seg av jazz på søttitallet dreide seg i mye større grad enn før om å skape sine egne jobber, 
noe ikke alle musikere var interessert i. Da swingsaksofonisten Bjarne Nerem kom tilbake til Norge 
i 1973, fortalte han VG at «Det eneste jeg ikke vil er å danne eget orkester. Verste jeg vet. Må holde 
styr på bokføring og alt» (VG 04.05.1973). Mens de ledende musikerne på femtitallet i større grad 
kunne basere seg på å bli hyret inn, enten på klubb eller i andres band, var de norske musikerne som 
nøt mest suksess på søttitallet i mye større grad de som var flinke til å organisere sin egne jobber:
36 Valg av farge var neppe tilfeldig.
37 Reim referer her til begynnelsen av åttitallet, når jazzen fikk en langt svakere stilling på Club 7, og Reim selv startet 
en jazzklubb (Hot House) som i stor grad henvendte seg til og ble besøkt av jazzpublikumet fra Club 7. Bernt 
Brinck-Johnsen og Ole Jacob Hansen startet også en klubb (JazzAlive) som henvendte seg til mye av det samme 
publikumet.
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Veldig streite musikere, som Espen Rud og sånn, som alltid har vært en veldig skikkelig kapellmester, og 
organisert turneer og søkt om midler for å få turnestøtte og sånn da, han klarte jo liksom å forsørge seg,  
(...) han var en av de skikkelige, han var ordentlig asså. (Brinck-Johnsen 2010)
Club 7 presentere spesielt utover søttitallet mye jazz, og de musikerne som var tilknyttet Club 7 
hadde dermed en (relativt)  sikker kilde til arbeid som samtidig ikke krevde søknadsskriving og 
organisasjonstalent.  Club 7 kan med andre ord ha  presentert  en motpol  til  selve legitimerings-
prosjektet – en kilde til jobber, penger og prestisje (om enn hovedsakelig internt i klubben) som 
samtidig lot musikerne kle seg som de ville, røyke og drikke det de ville, og leve som de ville. På 
klubben kunne musikerne øve, sjekke damer, møte venner og kollegaer over en pils, gå på konsert 
med utenlandske kollegaer og spille selv (Førland 1998: 130). Å spille på Club 7 «var det største», i  
følge Brinck-Johnsen – «det var så prestisjefylt å spille der, for det var så store forhold» (Brinck-
Johnsen  2010).  Det  betyr  ikke  at  arbeidssituasjonen  var  perfekt  –  «til  tross  for  tilgang  på 
spillejobber,  øvingslokaler  og  gratis  medlemskort,  var  [musikerne]  underdogs»  i  forhold  til 
klubbledelsen (Brinck-Johnsen nd) – men for for de musikerne som enten ikke ønsket  eller  av 
diverse årsaker ikke kunne jobbe opp mot de nye tilgangene i den legitime kulturen, var Club 7 et 
godt alternativ.
'Du blir ikke brun under en plastikksol' -  jazz som kulturradikalisme
Også kunsten på seksti- og søttitallet var en del av opprøret. Club 7 hadde helt fra begynnelsen 
blandet populærkultur med kunst, ofte med en samfunnskritisk brodd, og etter at klubben flyttet inn 
i Konserthusets D-blokk ble den en kulturfabrikk med en veldig aktivitet. Høvikodden Kunstsenter, 
som også var en viktig scene for jazzkonserter, presenterte det nyeste nye innen moderne kunst, ofte 
skapt av kunstnere som eksplisitt kritiserte både samfunnet de var del av, kunstinstitusjonene og 
kunsten i seg selv. På et seminar på Høvikodden «krøp Per Kleiva bjeffende rundt på gulvet, ifølge 
ham selv som 'borgerskapets lydige bikkje'», mens kollegaen Willi Storn ropte at Høvikodden burde 
sprenges i lufta, før han tisset på scenen (Førland og Korsvik 2006:33). I det kommunistiske GRAS-
kollektivet ønsket man å skape kunst for folket, heller enn for eliten, og ønsket seg vekk fra den 
kunstnerrollen som preget den borgerlige kunsten. Kunstneren var ikke et autonomt geni, men en 
kulturarbeider,  og den adskillelsen fra livsverdenen som er grunnlaget for kunstens autonomi (og 
dermed dens status som kunst)  var  her ikke et  ideal,  men et  hinder å overkomme (Førland og 
Korsvik 2006).
Svein Finnerud Trio
Av jazzmusikerne i perioden er det Sven Finneruds trio (og til en viss grad bandet Min Bul, som var 
Finneruds trio  med Terje  Rypdal  i  stedet  for Finnerud) som i  størst  grad var  påvirket  av disse 
strømningene. Det var lite bevisst provokasjon i musikken til Jan Garbarek, og Garbarek framsto 
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heller ikke som noen barrikadestormende rabulist. Polemikken, i den grad den forekom, var rettet 
mot stivnede sjangergrenser, konservative kulturinstitusjoner og forflatet kommersiell  pop heller 
enn  mot  samfunnet  generelt  eller  kunsten  som  institusjon.  Finnerud-trioen  på  sin  side  lagde 
skulpturer med kroppene sine,  spilte på gressklipper og ergometersykkel,  slapp erter i  hodet på 
publikum og så på musikken sin som et middel til å «vekke» samfunnet38. Bandet ble stiftet i 1965 
av barndomsvennene Bjørnar Andresen og Svein Finnerud, og det var disse to som var Finnerud-
trioen. Trioen startet opp med Espen Rud på trommer, og det er Rud som spiller på trioens første og 
mest kjente plater, men Rud hadde en aktiv karriere utenfor bandet (noe de to andre ikke likte) 
(Mørch Finborud 2008) og bandet brukte etter hvert en rekke andre trommeslagere. Alle tre hadde 
spilt tradisjonell jazz tidligere, men Finnerud-trioen var fra første øving en frijazzgruppe, inspirert 
spesielt av musikken til Paul Bley. Etter et par år som frijazz-gruppe begynte bandet å blande inn 
andre  kulturformer  i  uttrykket  sitt,  og  begynte  å  kalle  det  de drev  med «instrumentalt  teater». 
Instrumentalt teater kombinerte musikk med bevegelser, kostymer og støy – eller lyd, som bandet 
fortrakk  å  kalle  det  –  og  var  ifølge  bandet  et  middel  til  å  forsterke  og  farge  den  musikalske 
opplevelsen (NRK TV 1970).  Bandet var veldig populært rundt begynnelsen av søttitallet,  trakk 
mye publikum til sine konserter, og gjorde flere lange turnéer med Rikskonsertene. Finnerud var i  
tillegg til musiker også en respektert grafiker, innkjøpt av Nasjonalgalleriet i 1970 (Aftenposten 
23.02.1970), og hadde kontakt med de kulturradikale strømningene i billedkunsten. Finnerudtrioen 
ble en del av det kulturradikale miljøet på Høvikodden, som var en viktig scene for bandet, ikke 
minst for deres mer ambisøse eksperimenter. 
Mye av musikken deres – spesielt instrumentalt-teater-stykkene – hadde en klar samfunnskritisk 
brodd. I en tv-sending fra en konsert med bandet fra Centralteateret forklarte Finnerud for publikum 
hva formålet med instrumentalt teater var:
Ja, for oss ble det ikke lenger tilstrekkelig for oss å uttrykke [oss] gjennom det og det instrumentet, det  
falt for oss naturlig å begynne å benytte [oss] av andre virkemidler, og vi trekker som regel inn den minste 
ting som for oss har en musikalsk verdi, og vurderer frem og tilbake hver for oss hva vi forbinder med 
denne lyden, (...) og kommer senere sammen fram til i hvilken sammenheng denne lyden best kan komme 
til sin rett, og hvilken spenning den kan få i sammenheng med en annen lyd, og så videre. Nå opererer jeg 
hele tiden med ordet lyd, for jeg mener musikk er rett og slett ikke annet enn organisering av lyd. Ved å  
trekke inn det såkalte teateret, er det for å fremheve og ytterlige forsterke disse lydene, og vi kan mange  
ganger velge en bevegelse som ikke står til musikken eller den lyden i det hele tatt, for derved å skape en 
spenning også mellom bevegelse og musikk. Det kan som ofte ende ut i et groteskt moment eller noe 
komisk, klovnaktig noe. Ved instrumentalt teater tror jeg man blir er observant ovenfor ting man vanligvis 
ikke ellers ville registrert. Jeg tror man går rundt og sover med åpne øyne og ører, esse. Vi har oppdaget  
en helt ny klang- og opplevelsesverdenen i disse nære tingene og lydene, og tiden vi lever i dag tror jeg  
fremmedgjør mennesket fra seg selv, og ved å fornemme disse nære lydene og tingene så tør vi bringes 
nærmere oss selv (NRK TV 27.02.1970).
Ønsket om å utviske skillet mellom støy og musikk, eller eventuelt behandle begge som lyd, og ikke 
38 Garbareks kvartett gjorde noe samarbeidsprosjekteter med Svein Finnerud trio, blant annet et prosjekt kalt 
«SAMKLANG!» på Henie Onstad, hvor de to bandene spilte uavbrutt (om enn i vekslende konstellasjoner) i seks 
timer. Det som skiller Garbarek fra Finnerudtrioen er at sistnevnte (som sagt) hadde denne typen prosjekter som sin 
hovedgesjeft.
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minst  stimulere  publikum  til  å  høre  på  lyd  som  om  den  var  musikk, er  en  idé  vi  finner  i 
samtidsmusikken i perioden, ikke minst hos John Cage.39 Mer presist dreide det seg om å høre ting 
som om man hørte den for første gang; det vil si i og for seg selv, ikke plassert i  noe allerede 
eksisterende klassifiseringssystem. «[D]et er jo alltid det man hører først som man får den sterkeste 
opplevelsen av», som Finnerud sa i et intervju i 1969 (Finnerud 1969). Å lytte på denne måten kan 
kalles en naiv lytting, å lytte som et barn, og ikke overraskende likte bandet å spille for barn. Barn 
var det mest spontane publikumet, ifølge Espen Rud, spesielt «[b]arn i 7-8- og 9-årsalderen. De kan 
slå seg helt løs og har ikke de hemninger som litt eldre barn får på grunn av samfunnets krav og 
normer» (VG 18.07.1970).
Å oppheve skillet mellom støy og musikk er i musikkens verden å oppheve skillet mellom kunst  
og liv,  mellom kunstverden og livsverden,  og dermed selve  grunnlaget  for  kunstens  autonomi. 
Dette, og ikke minst idéen om at denne sammensmeltingen av kunstverden og livsverden var en 
måte  å  bringe  det  fremmedgjorte  moderne  mennesket  nærmere  seg  selv,  plasserer  bandet  i 
avantgarden.  Bjørnar  Andresens  musikkteaterstykke «Plastic  Sun»,  det  som ble  presentert  i  tv-
programmet jeg nevnte over,  var i  Bjørnar Andresens ord ment som «et  apropos til  det livløse 
teknologiske samfunn», og skulle ifølge Andresen opprinnelig ha hett «du blir ikke brun under en 
plastikksol» (VG 18.07.1970). 
Her bør nevnes at jeg opererer med en ganske snever definisjon av avantgarde. Avantgarde-
begepet brukes ofte kun som en betegnelse på det til en hver tid mest moderne i kunsten, som en 
betegnelse på kunstuttrykk som bryter med etablerte konvensjoner, eller på samfunnskritisk kunst 
generelt. Når jeg bruker begrepet her er det slik Peter Bürger (2011) bruker det, som en betegnelse 
på kunstens selvkritikk av egen autonomi, og som en reaksjon på estetisismens ideologi om kunst  
for kunstens skyld. Avantgardens definerende trekk er her en kritikk av kunstinstitusjonen, ikke bare 
i betydningen kunstinstitusjonenes praksis og ideologier, men av kunstinstitusjonen i seg selv og 
skillet mellom kunst og liv som gjør kunstinstitusjonen mulig:
[T]he attack on the institution of art and the revolutionizing of life as a whole (...) go hand in hand, indeed 
they mutually condition each other. The unification of art and life intended by the avant-garde can only be 
achieved if it suceeds in liberating aesthetic potential from the institutional constraints which block its 
social effectiveness. In other words: the attack on the institution of art is the condition for the possible 
realization of a utopia in which art and life are united. (Bürger 2010:696)
Mye av den moderne norske jazzen i perioden som ble kalt nettopp avant-garde er ikke avantgarde 
etter Bürgers definisjon; når jeg velger å bruke en definisjon som går på tvers av den betydningen 
ordet  hadde  i  perioden  jeg  beskriver  er  det  for  å  illustrere  forskjellen  mellom Finnerudtrioens 
forståelse av jazz som kunstmusikk og den forståelsen jeg skisserte ut i forrige kapittel, ikke for å gi 
Finnerud en posthum medalje.
39 Finnerud var også inspirert av Cage, og dedikerte flere av sine grafiske verk til ham.
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Bandet  delte  også avantgardens ønske om å dekonstruere kunstnerrollen,  og oppheve skillet 
mellom kunstner og publikum. De likte å involvere tilskuerne som medskapere i  musikken, for 
eksempel ved å dele ut rytmeinstrumenter til publikum, og gjennom humor og overraskeskelse:
[Finnerud] Vi trekker inn det komiske element fordi det løser opp publikums innstilling til musikk som av 
og til er vanskelig tilgjengelig. (...) Vi vil bort fra den vanlige konsertformen og gjøre publikum til en del 
av programmet. Det krever en mye løsere form og humør. (VG 18.07.1970)
Å dele ut rytmeinstrumenter til publikum eller bombardere dem med erter gjør også at musikken i 
større grad mottas kollektivt heller enn individuelt. Den individuelle resepsjonen av kunstverket er 
noe  Bürger  trekker  fram som et  kjennetegn  ved den autonome borgerlige  kunsten,  og  han ser 
avantgardens provokasjoner av publikum som nettopp en verktøy for å igjen gjøre resepsjonen av 
kunst kollektiv (Bürger 2011:53). 
Tilsvarende tok bandet i hvert fall symbolsk avstand fra idéen om kunstneren som et unikt geni;  
det viktige var et intuitivt og ærlig uttrykk, og dette uttrykket var noe som ikke fordret skolering 
eller kunstner-status:
[Bjørnar Andresen] Det er ærligheten i nuet! Jeg husker en gang utpå Høvikodden, da hadde vi en sånn 
serie vi skulle spelle for sånne psykisk handikappa unger, og så delte vi ut sånne rytmeinstrumenter til 
dem  og  sånn.  Og  jeg  satt  å  spelte  bass,  som  vanlig  med  øya  igjen,  og  så  plutselig  hører  jeg  et  
trommespell, vettu... Jeg får gåsehud! Og så trodde jeg kanskje Jimmy Hopps40 hadde kommet dit og 
liksom lurt seg bak trommene, og så snur jeg med, og der sitter det en psykisk handicappa gutt – med 
ærlighet og følelse som jeg aldri har hørt makan til, esse. Jeg måtte gå ut! To runder rundt Høvikodden! 
(Andresen 1991)
Det sentrale  i  bandets estetikk var intuisjon – intuitivt  uttrykk,  intuitiv  samhandling og intuitiv 
lytting. Poenget var å være så fri som mulig. Man skulle både lytte og spille uten forutintatthet, og 
denne formen for intuitiv forståelse var den beste medisin mot et sovende samfunn. Tilsvarende var 
dette  nære,  intuitive  forholdet  til  seg  selv  og  verden  en  av  tingene  det  livløse  teknologiske 
samfunnet fratok mennesket. Også elementene av minimalisme i bandets musikk kunne fungere 
frigjørende,  spesielt  i  de såkalte  monotoni-låtene,  hvor Bjørnar  Andresen godt  kunne holde det 
samme bassriffet gående i en halv time uten den minste forandring41. Disse partiene ga musikken et 
islett av transe og psykedelia, en effekt som ble forsterket av kostymene de gjerne opptrådte i og de  
sceniske effektene de brukte i musikken, og som representerte nok en måte å komme utenfor sin 
egen fremmedgjorte bevissthet på. 
 Nå bør det poengteres at heller ikke Finnerutrioen passer ubesværlig inn i Bürgers definisjon av 
avantgarde – et begrep han forbeholder avantgardebevegelsene fra det tidelige nittenhundretallet. 
Hans tese er at den opprinnelige avantgarden (tyve- og tredvetallets avantgardister) mislyktes i sitt 
angrep på kunstinstitusjonen, og at når deres verker senere ble opptatt i kunstinstitusjonens kanon – 
og dermed definert som kunst – ble kunstinstitusjonen «immunisert» mot senere angrep. 
40 Afro-amerikansk trommeslager som spilte med Bjørnar Andresen i bl.a. «Jimmy Hopps Exchanges».
41 Dette kan observeres i tv-programmet fra Centralteateret: Andresen repeterer bassriffet eksakt i over ti minutter, 
hverken time, rytme, toner eller fingersetting varieres.
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[T]he failure of the avant-garde utopia of the unification of art and life coincides with the avant-garde's 
overwhelming  success  within  the  art  institution.  (...)  While  the  principle  of  autonomy  did  indeed 
demonstrate an astounding resistance, whis was only possible because the institution opened itself to the 
manifestations of the avant-garde and made them its own. (Bürger 2010:705-706)
De kunstbevegelsene som på sekstitallet gjenopptar de verktøy den opprinnelige avantgarden brukte 
for  å  utslette  skillet  mellom  liv  og  kunst  er  dermed  i  Bürgers  øyne  ikke  reelle  avantgarde-
bevegelser, men en  neo-avantgarde.  Fordi den opprinnelige avantgardens verktøy og metoder på 
sekstitallet var blitt akseptert som legitime kunstneriske teknikker, og avantgarden kanonisert som 
en  del  av  historien  til  den  kunstinstitusjonen  de  ønsket  å  oppheve,  kunne  neo-avantgardens 
eksperimenter  ikke  sees  som  et  legitimt  forsøk  på  å  overskride  kunsten  (Bürger  2010:707). 
Finnerudtrioen passer godt til denne beskrivelsen; musikken deres presenteres også som det nyeste i 
moderne musikk, og dermed som del av kunstinstitusjonen. Samtidig ble den også presentert og ved 
en kunstinstitusjon. Når det er sagt, er forskjellen mellom avantgarde og neo-avantgarde snakk om 
effekt,  ikke  om  intensjon,  og  det  er  dermed  interessant  å  diskutere  Finnerudtrioen  som 
avantgardister selv om institusjonen de kritiserte uproblematisk absorberte dem.
Nyvennligheten
Finnerudtrioens  instilling  til  kunsten  har  flere  fellestrekk  med  den  såkalte  nyvennligheten  som 
gjorde seg gjeldende i norsk samtidsmusikk på sekstitallet, ført i bresjen av komponister som Kåre 
Kolberg og Alfred Janson. Nyvennligheten var en skandinavisk reaksjon på den rådende Darmstadt-
modernismen,  og  samtidig  også  på  skillet  mellom  kunst  og  publikum  som  de  nyvennlige 
komponistene mente sto i veien både for kunstmusikkens overlevelse42 og for kunstens evne til å 
påvirke (Vollsnes 2001).
Finnerud-trioen ble brukt som en slags avantgardens potet av disse nye samtidskomponistene, 
som  eksperimenterte  med  tilfeldighet,  improvisasjon,  grafiske  partiturer  og  lån  fra 
populærmusikken. Trioen fikk også flere verk skrevet spesielt til seg:43
[Espen Rud] Jeg tror trioen var perfekt for disse tingene, for vi var så frie i uttrykket fra før og hadde gjort 
det meste. Derfor var det lett og (sic) spørre oss om vi kunne prøve å spille med grafisk notasjon, mye 
enklere enn å spørre noen klassiske musikere som aldri hadde vært borti impro. Flere av Ny Musikk-
komponistene kom til oss med disse notearkene, med tegninger og retninger og symboler, og vi prøvde så 
godt vi kunne å spille gjennom. (Mørch Finborud 2008)
Kåre Kolberg var den av de unge norske komponistene som i størst grad orienterte seg i nyvennlig 
retning,  og så en sammenheng mellom den i  hans  øyne elitære  Darmstadt-modernismen og de 
autoritære kreftene i samfunnet. Den rendyrkede modernismen fikk aldri dominans i Norge, som 
inntil  sekstitallet  hadde  ligget  etter  resten  av  Europa  hva  gjelder  stilutvikling.  Reaksjonene  på 
modernismen kom omtrent samtidig som modernistisk komposisjonsteknikk fikk fotfeste. Kolberg 
42 Ikke nødvendigvis dens kommersielle overlevelse, selv om mangelen på publikum var en stor del av problemet, 
men dens overlevelse betydningen å fortsatt ha en levende kunst. Se Kolberg 1966.
43 For eksempel Kåre Kolbergs «Jaba 768» eller Sigurd Berges «DELTA» (Asker og Bærums Budstikke 16.11.1970).
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var  en  del  av  denne  motreaksjonen,  og  regnes  som en  av  de  første  postmodernistene  i  norsk 
samtidsmusikk  (Vollsnes  2001). Kolberg  var  i  likhet  med  Finnerudtrioen  interessert  i  å  bruke 
musikken til å vekke folk, og ønsket å gjøre musikken relevant i folks dagligliv igjen. Han ønsket å 
opprette  en direkte  kommunikasjonslinje  mellom utøver  og publikum,  og bruke musikken til  å 
provosere folk ut av likegyldigheten slik at de kunne åpne ørene og forstå. En av måtene å gjøre 
dette på å bryte ned skillene mellom seriøs musikk og annen musikk, og mellom musikk og andre 
kunstformer (Herresthal 2013). Kolberg kritiserte det eksisterende kunstlivet for å være forsteinet 
og konservativt og mente at kravet om kunstnerisk verdi og «evighetsverdier» kvalte kunstnerisk 
kreativitet.
Hvordan virker så denne holdning på samtidsmusikken og på den skapende kunstner? Naturlig nok må 
den hemme all naturlig kunstnerisk utfoldelse. (...) Det spørres bare etter evighetsverdier. Den kunstner 
som innrømmer at han skaper med mindre for øye enn at verket skal bestå, anklages for fusentasteri, for 
forsøk på å holde publikum for narr og for ikke å ta seg selv og sin kunst alvorlig. Og det skal man gjøre.  
Men hvem kan vel utfolde seg naturlig under slike forhold? (Kolberg 1966:85)
Det er ikke umulig at det var nettopp disse  evighetsverdiene  Reim refererte til  da han kritiserte 
«åndeligheten» blant de prektige musikerne. Jan Garbarek så i hvert fall senere i sin karriere på 
musikk som noe som kunne uttrykke nettopp slike evighetsverdier – her i et intervju fra 1987:
Det  viktige  er  det  man  ikke  kan  si  noe  om.  Drakten  er  der  og  kan  beskrives,  ikke  det  egentlige.  
Kunstneren kan minne folk om det alle har inni seg som man aldri snakker om – fordi det ikke går an å  
snakke om det. Alle kunstnere vil si noe om det unevnelige. Vi kan bare pirke borti det. Men vi kan minne 
om det  ved et  øyeblikk å bli  fylt  av en kunstnerisk opplevelse.  Fornemme noe vi  har  felles.  Det  er  
universalt og tidløst. Det har ikke noe med kultur, rase, evner eller skolering å gjøre. Det menneskelige.  
(Aftenposten Morgen 21.04.1987)
Nyvennlighetens ironi og samfunnskritikk fikk ikke bredt gjennomslag i norsk samtidsmusikk, 
med bevisstheten om at samtidsmusikkens strenge autonomi hadde kostet den både publikum og 
relevans første til en slags nyromantisk tendens, som også eldre Darmstadt-orienterte modernister 
ble  del  av,  hvor  tonalitet  og  funksjonsharmonikk  igjen  var  tillatt  (Volsnes  2001).  Denne 
nyromantiske vendingen delte nyvennlighetens oppfatning av hva  problemet  var,  både hva gjaldt 
kunsten eller samfunnet for øvrig:
[Egil  Hovland] Mot slutten av 60-tallet  ble det  tydelig for enhver at  kløften mellom komponister og 
lyttere var blitt så stor at den ikke kunne fortsette. Det interessante er at dette skjedde samtidig med at  
folk  begynte  å  oppdage  hvordan  teknologien  og vitenskapen  hadde  spilt  fallitt.  Fremmedgjøringen  i 
samfunnet og kløften mellom rike og fattige land viste tydelig at teknikken ikke evnet å skape en bedre 
verden (Volsnes 2001:119).
At strømninger som disse gjorde seg gjeldende i samtidsmusikken var nok en viktig bidragende 
faktor i at jazzen såpass raskt fikk innpass i kulturinstitusjonene på sekstitallet. Moderne jazz møtte 
rett og slett lite motstand hos de moderne klassiske komponistene. Jazzen i perioden trakk et ungt 
publikum, og dette inkluderte også Finnerudtrioen. Bandet framførte sitt «instrumentale teater» for 
et ifølge Asker og Bærum Budstikke «i første rekke ungdommelig og ukonvensjonelt» publikum 
(Asker  og  Bærums  Budstikke  24.08.1970).  Dette  må  ha  virket  besnærende  på  de  nyvennlige 
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komponistene – et bevis på at ungdommen ville ha «avansert» musikk hvis de bare ble presentert 
for  den  på  riktig  måte,  og  dermed  var  mulig  å  påvirke  i  positiv  retning.  I  tv-sendingen  fra 
Centralteateret presenterer Kåre Kolberg Finnerudtrioen som en løsning på de samme problemene 
nyvennligheten jobbet med, og som et eksempel på hvordan gjøre «instrumentalt teater» riktig:
En slik blandingsform skulle man tro ville nå ut til mange (...) men sprunget ut som det instrumentale 
teater var av en eksklusiv, for ikke å si ekskluderende modernistisk tankegang, var det lite egnet til å finne 
nye venner. De store pretensjonene og den ofte påfallende mangel på humorgjorde det ikke bedre. Kunne 
det ikke oppfattes som lek, så måtte det for mange oppfattes som utslag av et forvirret sinn. I Munch-
museet sist høst gav en gruppe musikere med et annet utspring deres bidrag: Svein Finnerud trio. Utgått  
som de er fra jazzen, har de en ganske annerledes, vennlig holdning til publikum, (...) som fikk en til å 
oppfatte ytringene som lek: en lek av folk vant til å leke med lyder. (NRK TV 27.02.1970)
I likhet med Garbarek og Rypdal var ikke musikerne i Finnerudtrioen synderlig opptatt av å 
definere alt de drev med som jazz. Å overskride sjangergrensene betød også å overskride jazzen 
som sjanger. En del av musikken til Finnerudtrioen er like stor grad såkalt «ny musikk» som jazz – 
og bandet  framførte  også komponert  samtidsmusikk.  Espen Rud var  ikke av den oppfatning at 
musikken Finnerudtrioen var best beskrevet som jazz:
Hva slags musikk spiller  de,  spør ofte folk og forventer  at  trioen skal  plasseres i bås.  Hyppigst  blir  
musikken  deres  karakterisert  som jazz  i  avansert  form.  –  Det  er  ikke  riktig,  repliserer  Espen  Rud. 
Riktignok er det jazz-elementer i det vi spiller, men i virkeligheten er det en slags collage av kontraster  
innen musikken. (VG 18.07.1970)
Dette er en tendens jeg finner ganske gjennomgående i den nye legitime jazzen, og som også finnes  
i den nyvennlige musikken. Sjangeroverskridelser og sjangerblanding er på et vis fundamentet i 
forståelsen av jazz som kunstmusikk i perioden jeg skriver om.
Konklusjon
Jan Garbarek lagde plate med Keith Jarrett, og Norge fikk en eksportartikkel. Men de som ble tilbake, en 
slags «stay behind», det var jazzmusikerne på Club 7. (Brinck-Johnsen, nd)
Jazzens tangeringspunkt med motkulturen var Club 7, og jazzmiljøet på klubben dannet på starten 
av søttitallet også en slags motkultur til legitimeringsprosjektet. Ikke fordi man var mot mer penger 
og anerkjennelse til jazzen, men i den forstand at miljøet på klubben skilte seg fra den nye legitime 
jazzen både  hva  angår  foretrukket  stil,  disposisjoner  og  livsholdning.  De nye  tilgangene  i  den 
legitime kulturen krevde en ny type jazzmusiker: en «seriøs kulturarbeider» som kunne navigere 
offentlig støtteordninger, søke penger, organisere turnéer og skape sitt eget arbeid. For de musikerne 
som ikke kunne eller ønsket å jobbe slik var Club 7 et godt alternativ; som en annen måte å oppnå 
(mer eller mindre) stabil tilgang på jobber, status og en grad av kunstnerisk frihet.  Inntrykket jeg 
sitter igjen med er at mange av de unge «mainstream»-musikere, det vil si de som spilte bebop og  
bop-basert musikk, dannet et miljø på Club 7, mens de musikerne som var interessert i å overskride  
jazzen og blande sjangre fant velvillige samarbeidspartnere i kunstmusikken.
Musikermiljøet på Club 7 sto også i opposisjon til den «nye legitime jazzen» på mer estetisk og 
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etisk grunnlag: opprør mot det bestående heller enn samarbeid; fokus på jazzens afro-amerikanske 
røtter heller enn alternativer hentet fra europeisk kunstmusikk og verdensmusikk; og en omfavnelse 
av idéen om jazzen som «nattens musikk» som nettopp en kilde til et ærligere og mer frigjort liv. 
Slik jeg ser det representerte jazzmiljøet på Club 7 en videreføring og utvikling av en forståelse av 
jazz som hadde sitt opphav i beat-bevegelsen, mens de mer «streite» musikerne plasserte seg selv i  
en mer tradisjonelt finkulturell posisjon.
Svein Finneruds trio representerer en annen form for motstand; motstand både mot samfunnet 
og mot kunstinstitusjonen. Bandet regnes også som en del av Club 7-miljøet,  og viser hvordan 
idéene fra motkulturen også kunne finne aksept i den legitime kulturen. Strengt kunstmusikalsk 
framføringspraksis  og  stringent  fokus på  autonomi var  ikke  lenger  nødvendigvis  et  kriterie  for 
status som kunstmusikk – framføringspraksis og estetikk hentet fra lavkulturelle former kunne nå 
legitimeres  som  avantgarde,  som  en  del  av  den  radikale  kunstmusikkens  oppgjør  med  egen 
autonomi  og  isolasjon.  Samtidig  er  det  viktig  å  poengtere  at  kunstinstitusjonen  uten  større 
problemer kunne absorbere den kritikken som kom, og at nettopp det at kunstens autonomi aldri var 
under noen reell trussel gjorde at nettopp det å utfordre kunstens autonomi paradoksalt nok kunne 
fungere som en måte å etablere legitimitet. Dette var heller ikke tendenser Finnerudtrioen var alene 
om – jeg har valgt trioen som eksempel fordi de i mine øyne best representerer denne tendensen i  
norsk jazz, ikke fordi de alene tok opp i seg avantgardistiske idealer.
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Konklusjon
Den mest iøynefallende tendensen i  materialet  jeg har studert  er  bredden  i  hvordan jazz kunne 
forstås. Jazz kunne være alt fra vulgær og folkelig lavkultur til avantgardekunst, fra beat-inspirert 
livsstilsradikalisme  til  høyverdig  og  intellektuell  finkultur.  Nettopp  denne  bredden  i  represen-
tasjonene,  og den sjangerblandende tendensen som gjorde seg gjeldende i  den moderne norske 
jazzen på seksti- og søttitallet,  betød at jazzmusikerne hadde mange samarbeidspartnere å velge 
mellom, og dermed også gode muligheter til å posisjonere seg i forhold til og nyte godt av tendenser 
i en kulturpolitikk hvor nettopp bredde og pluralisme var sentrale verdier.
Kort historisk oppsummering
På femtitallet livnærte norske jazzmusikere seg i all hovedsak som restaurant- og dansemusikere. Å 
få spille jazz på jobb var ingen selvfølge. Jazzen var fortsatt populærmusikk – selv om den utover 
sekstitallet skulle bli fortrengt av nye former for populærmusikk. Samtidig så jazzmusikerne på seg 
selv  som bedre  enn  sine  kollegaer  i  andre  sjangre,  og  nettopp  det  å  markere  avstand  til  det 
kommersielle  var  viktig  for  å  beholde  og  markere  en  form  for  integritet  på  tross  av 
arbeidsforholdene de måtte jobbe under.
Utover  sekstitallet  ble  jazzen  i  stadig  større  grad  skviset  ut  av  den  kommersielle  delen  av 
underholdningslivet;  jazzen  ble  fortrengt  av  nyere  former  for  populærmusikk,  og 
danserestaurantene i Oslo, som hadde vært en viktig kilde til jobber for jazzmusikerne, ble byttet ut  
med diskoteker. Samtidig var det ingen merkbar nedgang i den kunstneriske aktiviteten; det såkalte 
«krakket» i  1965 var  en publikumskrise heller  enn en kunstnerisk krise  (Stendahl  2010).  Dette 
krakket var startskuddet for den utviklingen som skulle føre jazzen inn på offentlige budsjetter. 
En konsekvens av krakket var at musikerne i stadig større grad begynte å arrangere sine egne 
konserter. Organisasjonen Norsk Jazzforum ble stiftet i 1965 som en respons på at bunnen hadde 
falt ut av arbeidsmarkedet for Oslos jazzmusikere, og det var på dette tidspunktet norske musikere 
for alvor begynte å spille en rolle i legitimeringsprosjektet. Musikernes respons på krisen var i stor 
grad  å  søke  etter  nye  inntjeningsmuligheter  i  det  etablerte  kulturlivet.  Heller  enn  å  forsøke  å 
gjenerobre  jazzens  plass  i  populærmusikken,  valgte  de  å  orientere  seg  mot  kunstmusikken,  og 
kunstmusikkens scener  og støtteordninger.  Konsertene Norsk Jazzforum arrangerte  bar  i  mange 
tilfeller preg av en mer kunstmusikalsk framføringspraksis, og presenterte moderne uttrykk som 
neppe  hadde  fått  plass  i  danserestaurantene.  Norsk  Jazzforum innledet  også  et  samarbeid  med 
foreningen Ny Musikk: dette samarbeidet var en av de viktigste drivkreftene i å få jazzen anerkjent 
som kunstmusikk, og samtidsmusikk-komponistene ble viktige allierte for jazzmusikerne. 
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Arbeidet førte fram. Norsk Jazzforum la ned virksomheten i 1969, men uttalte allerede i 1967/68 
at de var fornøyde med det de hadde oppnådd. Interessen for jazz hadde tatt seg opp, og jazzen 
hadde så smått begynt å få offentlige midler. Molde Jazzfestival kom inn på statsbudsjettet i 1970, 
og fra starten av søttitallet begynte individuelle jazzmusikere å få offentlig støtte. Økte bevilgninger 
til festivalene skapte også nye jobber for norske jazzmusikere. Stipender og lignende skulle bli en 
stadig viktigere del av jazzmusikeres inntektsgrunnlag.  Sånn sett  representerer 1965-70 et  slags 
vannskille i norsk jazzhistorie, om enn et diskret og gradvis et; det var nå i det minste  teoretisk  
mulig for musikere å livnære seg av å spille jazz uten å forholde seg til det kommersielle markedet, 
selv om det fremdeles kun var et fåtall musikere som greide dette (Antonsen 2010). Det var med 
andre ord blitt mulig å være  autonom –  noe som igjen brakte jazzen enda nærmere de legitime 
kunstformer. 
Hvordan ble jazzen legitim?
Legitimeringen av jazzen i perioden kan grovt deles i to. På den ene siden finner vi handlinger som 
var rettet mot samfunnet utenfor jazzmiljøet: forhandlinger med og polemikk rettet mot bevilgende 
myndigheter, formidlingsarbeid med det formål å spre bevissthet om jazzen til et videre publikum, 
og forsøk på å skaffe jazzen aksept fra den legitime kulturens portvoktere. På den andre siden finner 
vi handlinger som var rettet mot jazzmiljøet selv: forsøk på å disiplinere publikum og musikere og 
forandringer i estetikk og framføringspraksis. Disse to aspektene av utviklingen står i et gjensidig 
forhold, hvor forandringer i miljøets interne praksis og idealer benyttes som argumenter i arbeidet 
med å legitimere jazzen samtidig som økende legitimitet gjør forandringer i miljøets praksis og 
idealer mulig.
I  den  delen  av  arbeidet  som var  rettet  mot  samfunnet  utenfor  jazzmiljøet  fant  jazzen  sine 
viktigste  allierte  i  samtidsmusikken.  Jazzmusikere-  og  kritikere  kunne  finne  sammen  med 
samtidskomponistene i felles opposisjon mot den kommersielle massekulturen. Helt siden rocken på 
slutten  av  femtitallet  utfordret  jazzen  som den  dominerende  formen  for  populærmusikk  hadde 
jazzen kunne forstås som et alternativ til massekulturen; når jazzen ble fortrengt som danse- og 
underholdningsmusikk  på  sekstitallet  kunne  nettopp  dens  manglende  kommersielle 
overlevelsesevne fungere både som et bevis for dens anti-kommersielle renhet, og som et argument 
for  hvorfor  offentlig  støtte  var  både  fortjent  og  nødvendig.  Forståelsen  av  jazz  som  seriøs 
lyttemusikk  hadde  eksistert  i  jazzmiljøet  i  det  minste  siden  femtitallet,  det  er  derfor  ikke 
overraskende at det var den såkalt seriøse musikken jazzmusikere og -kritikere henvendte seg til når 
det  kommersielle  grunnlaget  sviktet.  Den  moderne  jazzen  på  siste  halvdel  av  sekstitallet 
konstituerte seg selv som en moderne, sjangeroverskridende og framtidsrettet kunstform, som en 
form  for  moderne  kunst  (forhåpentligvis)  på  linje  med  annen  moderne  kunst.  Alliansen  med 
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samtidsmusikken  ga  seg  også  utslag  i  samarbeidsprosjekter  mellom  jazzmusikere  og 
samtidskomponister,  samtidig  som flere  av  de  unge  jazzmusikerne  i  perioden  pleide  parallelle 
karrierer som «seriøse» komponister. Avstanden mellom de to miljøene var så vidt jeg kan se ikke 
spesielt  stor,  og  skulle  bare  minske  når  nyvennligheten  gjorde  seg  gjeldende i  kunstmusikken. 
Bruken  av  jazzmusikere  som  utøvere  i  verk  skrevet  av  samtidskomponister,  og  bruk  av 
jazzelementer  i  samtidskomposisjoner  bidro  også  til  å  delvis  utviske  grensene  mellom  de  to 
kunstformene.  Improvisasjon  var  på  midten  av  sekstitallet  allerede  etablert  som  et  legitimt 
kunstmusikalsk  virkemiddel,  men  samtidens  klassiske  musikere  var  i  liten  grad  skolert  i 
improvisasjon.  Av  den  grunn  ble  flere  av  de  mest  cutting-edge  samtidskomposisjonene  på 
sekstitallet framført av jazzmusikere. Det var med andre ord liten tvil om at improvisasjon kunne 
brukes til å skape kunst.
Samtidig som motstanden mot det kommersielle var det som førte jazzen og samtidsmusikken 
sammen, var det nettopp jazzens store kommersielle appell (i forhold til annen legitim kultur) en av 
forutsetningene  for  at  dette  samarbeidet  var  mulig  og  tjenlig.  At  moderne  jazzband  som  Jan 
Garbareks kvartett og Svein Finneruds trio trakk et stort publikum av ungdom samtidig som de 
spilte musikk som harmonert godt med kunstmusikalsk estetikk gjorde den til en god alliansepartner 
for  samtidsmusikken,  spesielt  den  delen  av  samtidsmusikken som fryktet  at  musikkens  strenge 
autonomi hadde kostet den både publikum og relevans. Det at moderne jazz kunne trekke et ungt 
publikum var et bevis på at ungdommen ville ha «avansert» musikk hvis de bare ble presentert for 
den på riktig måte – og at de dermed også var mulig å påvirke.
At Molde Jazzfestival i 1968 gjenskapte seg selv som «Molde International Festival of Jazz and 
Contemporary Art» er  et  annet  godt eksempel  på en slik  symbolsk allianse.  Festivalen tok inn 
legitime kunstformer som poesi, samtidsmusikk og teater i programmet sitt, og delte dermed av sin 
publikumsappell,  samtidig  som  festivalen  fikk  penger  og  jazzen  kunne  legitimeres  gjennom 
assosiasjon  med  mer  legitime  kunstformer.  Samtidig  utvidet  festivalen  også  programmet  sitt  i 
retning  av  populærmusikken,  for  dermed  å  kunne  trekke  et  enda  større  publikum  –  en 
publikumsappell  som nå kunne omsettes  i  anseelse i  tillegg til  penger.  Satt  på  spissen inngikk 
jazzmiljøet en allianse med samtidsmusikken, hvor man byttet publikum mot kulturell kapital.
Tendenser i norsk kulturliv og kulturpolitikk la også forholdene godt til rette for at jazzen skulle 
kunne stige i status. Ønsket om desentralisering, lokalt initiativ og viktigheten av å gi folket den 
kulturen de ville ha heller enn den de burde like, betød at jazzen, med sine røtter i populærmusikken 
og sine kunstmusikalske ambisjoner, representerte et godt kompromiss. Jazzen var finkulturell nok 
til å kunne fortjene støtte på kunstnerisk grunnlag, men samtidig uformell og folkelig nok til at en 
slik støtte også kunne rettferdiggjøres på sosialt grunnlag. Jazzen var i Randi Hultins ord «populær 
uten å være pop», og kunne fungere som en kilde til fornying i et forsteinet kulturliv. Jazzen kunne 
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med andre  ord  både  forstås  som opposisjon  til  den  konservative  mainstreamen  i  den  etablerte 
legitime  kulturen  og  også  som  opposisjon  til  den  kommersielle  mainstreamen,  den  virkelige 
fienden. 
En annen viktig del av arbeidet med å få bevilgende myndigheter til å anerkjenne jazzen som 
verdifull, dreide seg om den norske jazzens forhold til «utlandet» - dette mytiske sagnriket som 
nordmenn har et så ambivalent forhold til. På den ene siden er utlandet kilden til det som til en hver 
tid truer nasjonen, det være seg hasjrøyking, langt hår, kommunisme eller The Rolling Stones; på 
den annen side var (og er) norske medier enormt opptatt av hvordan «utlandet» ser på Norge, og 
norske kulturuttrykk som anerkjennes i «utlandet» rapporteres stolt som bevis på det norske folk og 
kulturs egenart. Jazzskribentene i perioden jeg har studert var, som vi har sett, meget opptatt av 
norsk jazz' anseelse i utlandet, og norske musikeres suksess i USA og Europa ble flittig rapportert.  
Norske musikere ble legitimert gjennom sammenligning med amerikanske og europeiske kollegaer, 
og ordet internasjonal ble gjennomgående brukt som et synonym for «god». Utenlandske musikere 
hadde  autoritet  i  effekt  av  å  være  utenlandske,  og  positive  utsagn  fra  besøkende  utenlandske 
musikere  på  Moldejazzen  ble  referert  i  avisene  som  bevis  på  norske  musikeres  kvalitet.  På 
begynnelsen av sekstitallet var det norske jazzmiljøet veldig orientert mot Amerika, men fram mot 
1975 steg kritikernes selvtillit  på den norske jazzens vegne,  parallelt  med at  musikere som Jan 
Garbarek  av  utenlandsk  jazzpresse  ble  holdt  fram  som  eksempler  på  en  ny  og  «selvstendig» 
europeisk jazz. 
Å etablere norsk jazz og norske jazzmusikeres «internasjonale» kvaliteter og anerkjennelse var 
viktig  av  flere  årsaker. For  at  legitimeringen  av  jazz  i  Norge  skulle  kunne  komme  norske 
jazzmusikere  til  gode,  heller  enn  bare føre  til  en  økt  import  av  utenlandske musikere,  var det 
nødvendig å  etablere  at  norske jazzmusikere var  mer  enn  bleke avskygninger av  amerikanske 
forbilder.  Et  håndgripelig  eksempel  på  effekten  av  dette  er  utviklingen  i Moldejazzens 
bookingprofil fra 1965 til 1975.  Å etablere at norsk jazz representerte noe unikt og verdifullt – 
kanskje til og med noe særnorsk – var også viktig for å rettferdiggjøre offentlig støtte til musikken. 
Suksess  i  utlandet representerte  samtidig  en  alternativ  kilde  til  legitimitet  for  norske 
jazzmusikere,  som  ikke  fordret  aksept  hos  den  legitime  kulturens  portvoktere.  Alt  som  kan 
representere Norge på en positiv måte i  utlandet er  av det gode, og støtte til  norsk jazz kunne 
legitimeres hvis nettopp jazz var noe Norge høstet anerkjennelse for utenfor landets grenser. På 
denne måten kunne også popularitet, så lenge det dreide seg om popularitet utenfor landets grenser, 
brukes som et argument før offentlig støtte og anseelse. Dette er en kilde til legitimitet som skulle  
bli spesielt viktig fra andre halvdel av søttitallet, når musikere som Jon Christensen og Jan Garbarek 
for alvor ble toneangivende på ECM.
Den delen av arbeidet som var rettet mot jazzmiljøet heller enn mot omverdenen, kan deles i to. 
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På den ene siden ønsket man å disiplinere publikum. Å bevise at jazz var nettopp seriøs musikk 
krevde av nødvendighet også å bevise at publikum var seriøse, noe som i praksis betød å etablere 
kunstmusikalsk  framføringspraksis  som  ideal.  Dette  var  spesielt  viktig  på  de  konsertene  som 
foregikk på scener tidligere forbeholdt kunstmusikken, slik at presentasjon av jazz på slike utsøkte 
scener skulle kunne representere en oppvurdering av jazzen heller enn en nedvurdering av scenen. 
De  elementene  av  jazzens  framførings-  og  resepsjonspraksis  som  avslørte  dens  opphav  i 
populærkultur og «folkelig» resepsjon, det være seg applaus midt i låtene, uformell klesstil, eller 
(ikke minst) dans, måte renskes vekk. Den individuelle og kontemplative lyttingen var den ønskede 
formen for  resepsjon.  Når  motkulturen  for  alvor  slo  inn over  Norge rundt  overgangen mellom 
seksti- og søttitallet ble både denne framføringspraksisen, og nødvendigheten av den, i noen grad 
utfordret.  De  aspekter  av  framføringspraksisen  som  tidligere  var  blitt  lest  som  var  tegn 
ungdommens smak for det enkle og umiddelbare kunne nå leses som opprør mot et fremmedgjort 
samfunn, eller som del av avantgardistisk praksis. Om dagens samfunn sto ovenfor en krise,  lå 
kanskje løsningen i nattens musikk?
Estetisk utvikling
Legitimeringsprosjektet førte også til en forandring i estetikken; eller mer presist ble det lansert et 
alternativ til den estetikken som rådet på starten av sekstitallet, uten at eldre estetiske idealer ble  
fortrengt. Frijazzen representerte et nødvendig brudd med jazz som danse- og populærmusikk, og 
var viktig for legitimeringen av jazz fordi den «beviste» at også jazzimprovisasjon var forenelig 
med kunstmusikkens autonomi-ideal. Når denne forståelsen av jazz like fullt ikke ble dominerende, 
var det i det minste delvis fordi nettopp idéen om streng autonomi og fornektelse av delte koder 
som kriterium for kunst ble trukket i tvil i kunstmusikken både av de nyvennlige komponistene og i 
den  påfølgende  nyromantiske  strømningen.  Det  skillet  jeg  beskriver  her  representerer  ikke  et 
absolutt skille mellom to leire, men heller ytterpunktene i jazz-estetikken i perioden.
Mainstreamjazzen på femtitallet var basert på konvensjoner. Musikerne var del av en relativt 
ubrutt jazztradisjon (eller mer presist hadde de strømningene i amerikansk jazz som gjorde idéen 
om én jazztradisjon mindre troverdig i liten grad fått fotfeste i Norge) og estetikken gjenspeiler 
dette.  Å være en bra musiker dreide seg utover det rent instrumentaltekniske seg om to ting: å 
kjenne til og kunne plassere seg selv i forhold til en amerikansk kanon av låter og musikere, og å 
kunne sette sammen et godt  kor –  gjennom signifyin(g) over et felles repertoar av låter og licks. 
Gjennom signifyin(g) ble nettopp artistens forhold til kanon og kjennskap til jazzens konvensjoner 
en sentral del av uttrykket. Denne formen for kunstnerisk uttrykk fordrer dermed også en tradisjon, 
og i videre forstand felles kodeforståelse mellom kunstner og publikum. Slik blir musikkens mening 
umulig å skille fra det sosiale – mening skapes gjennom repetisjon og revisjon av felles sosialt og 
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historisk situerte konvensjoner. Siden musikerne ofte tvilte på at publikum hadde jazzforståelse, var 
det sjelden at en slik felles kodeforståelse var antatt å eksistere, og anerkjennelse fra andre musikere 
var dermed den eneste sikre anerkjennelsen. 
Den moderne jazzen som kom på slutten av sekstitallet,  frijazzen i  særdeleshet,  baserte seg 
derimot på en oppfatning av konvensjoner og sjangergrenser som begrensende for det kunstneriske 
uttrykket.  Forståelsen av jazzen forandret  seg også fra  en forståelse  av jazz  som en sosialt  og 
historisk  situert  sjanger,  til  en  forståelse  av  jazz  hvor  improvisasjonen  var  det  viktigste 
kjennetegnet.  Jazzhistorien  kunne  dermed  også  forstås  som  historien  om  utviklingen  av 
improvisasjon som fag,  og hvis målet for denne utviklingen var størst mulig frihet – såkalt  ren 
improvisasjon – kunne frijazzen forstås både som en logisk kontinuering av tidligere jazz heller enn 
et brudd, og som det logiske sluttpunktet for jazzens utvikling. Frijazzen fungerte også som det 
klingende  symbolet  på  jazzens  endelig  brudd  med  dansemusikken  –  det  som  tidligere  var  et 
sosiologisk brudd fikk nå også en estetisk parallell – og i videre forstand også et brudd med det 
sosiale som fundament for meningsskapelse. I den mer eksplisitt  avantgardistiske forståelsen av 
jazz (eller improvisert musikk) betones det sosiale i større grad, i minste hva gjelder resepsjonen, 
men sosialt delte koder og konvensjoner er heller ikke sentrale her. 
Jeg finner  også  et  skille  i  hva  musikken menes  å  uttrykke.  Gjennom signifyin(g)  uttrykker 
musikeren sin personlighet gjennom sosialt delte koder, og gjør dermed sin plassering og tilhørighet 
i denne gruppen kodene er situert i til en del av uttrykket. Det som uttrykkes er artistens sosiale 
personlighet og artisten som historisk og sosialt situert individ, som del av en tradisjon. Som en 
motsetning  til  denne  forståelsen  finner  jeg  to  forståelser  som  i  større  grad  er  hentet  fra 
kunstmusikken: på den ene siden en forståelse hvor kunstneren uttrykker hele sitt vesen og sine 
innerste følelser gjennom et idiosynkratisk og unikt uttrykk: det som uttrykkes her er kunstneren 
som  unikt  individ  løsrevet  fra  det  sosiale,  eller  eventuelt  verdier  av  en  så  dyp  eller 
allmennmenneskelig  natur  at  de  overskrider  det  sosiale;  på  den  annen  side  en  forståelse  hvor 
interaksjonen mellom musikerne er musikkens objekt og hvor musikken ikke uttrykker annet enn 
musikalske ideer, hvor musikkens subjekt er musikken «i seg selv».
Bruddet med jazzens konvensjoner, og dermed også bruddet med det sosiale, medførte et brudd 
med jazzens sosiale og historisk opphav. Tidligere selvfølgelige stiltrekk som swing og blues var 
ikke lenger selvfølgelige, og den moderne norske jazzen representerte dermed også et brudd med de 
aspektene av jazzen som mest eksplisitt sosialt og historisk definerte jazzen som afro-amerikansk 
musikk. Kombinert med en forståelse av jazz som prioriterte metode heller enn opphav gjorde dette 
det  mulig  å  presentere  europeisk,  og  dermed  også  norsk  jazz  som  et  fullgodt  alternativ  til 
(afro)amerikansk jazz, og gjorde det i større grad enn før mulig for musikerne å selv fritt definere 
kriteriene for resepsjon av sin musikk. Man var ikke lenger prisgitt strømninger i amerikansk jazzliv 
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og symbolsk godkjennelse fra amerikanske jazzmusikere.
Dansere, dyrkere og frikere
Røttene til forståelsen av jazz som kunst finnes i  førti-  og femtitallets  klubbmiljø. For de unge 
ildsjelene som drev klubbene var jazz et seriøst anliggende. Formålet med å lage klubb, var å drive 
opplysningsvirksomhet for jazzen, diskutere jazz og ikke minst  lytte til  jazz – å dyrke jazzen i 
ærbødighet og i relativt prektige rammer. Dyrkerne brukte smakskriterier som hørte kunstmusikken 
til – det Bourdieu kaller refleksjonssmaken – på jazzen. Jazz var intellektuell lyttemusikk, noe man 
hørte på med sin fulle oppmerksomhet, og musikk som ga intellektuelle gevinster. Her var det «rent 
musikalske» det sentrale, ikke det sosiale rundt musikken. Stillesittende lytting, ikke dans, var den 
foretrukne resepsjonsformen.  Det  var  «dyrkerne» som drev  klubbene,  og  det  var  fra  dyrkernes 
rekker jazzkritikerne ble rekruttert.  Jazzfestivalene,  som var en viktig  arena for legitimering av 
norsk jazz, hadde også sitt utspring i klubbrøsrla. 
For store deler av medlemsmassen på klubbene var derimot dansing og sosialisering langt mer 
interessant enn stillesittende kontemplativ lytting og lærd diskusjon. Denne motsetningen mellom 
dansere og dyrkere var i videre forstand en motsetning mellom to forskjellige forståelser av jazz, 
mellom sansesmak og refleksjonssmak.  For  danserne  var  jazz sosial  musikk som nytes  sosialt, 
gjerne gjennom dans,  og som prioriterte  øyeblikkelig engasjement  og kroppslig  deltagelse over 
kontemplasjon.
Når  dansejobbene  forsvant,  og  mange  norske  jazzmusikere  begynte  å  spille  musikk  som 
vanskelig lot seg danse til, kunne dyrkerne for alvor realisere sine drømmer om jazzklubber uten 
dans og andre uromomenter. Studentbyens Jazzklubb er et godt eksempel på en slik klubb, og nye 
framføringsarenaer som Aulaen og Munch-museet ga tilsvarende muligheter for framføring av jazz 
innenfor  rammer  som  dyrkerne  kunne  like.  Samtidig  fikk  også  danserne  egne  arenaer.  Den 
forståelsen av jazz som ble presentert som glajazz samsvarer i det minste godt med den forståelsen 
femtitallets dyrkere raljerte mot, og det er heller ikke usannsynlig at publikumet som strømte til 
glajazzen i hvert fall delvis bestod av mennesker som hadde danset på jazzklubb på femtitallet.  
Glajazzens ble også definert i opposisjon til den humørløse moderne jazzen – med andre ord til den 
nye  jazzen og den nye  forståelsen  av jazzen som dyrkerne  hadde vært  med på å  bringe fram.  
Sansesmak og refleksjonssmak var mer eksplisitt adskilt på søttitallet enn på femtitallet, og dansere 
og dyrkere var i mindre grad tvunget til å dele scener. De smaksmessige klasseskillene i jazzmiljøet 
ble mer eksplisitte.
Det unge publikumet som kom til jazzen på slutten av sekstitallet kan deles opp på tilsvarende 
måte, med det forbeholdet at femtitallets dansere er byttet ut med sekstitallets frikere. Forandringen 
hos de «seriøst dyrkende» virker ikke spesielt stor. Jazz var fortsatt intellektuell lyttemusikk, og selv 
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om enkelte av de mer moderne bandene eksperimenterte med framføringspraksisen og ønsket å 
involvere  publikum  mer  direkte  i  musikken,  betyr  ikke  det  at  den  grunnleggende  ærbødige 
resepsjonformen forandret  seg.  For  frikerne (som i  Oslo hadde sin base på Club 7)  var  jazzen 
alternativ  musikk – et  alternativ  til  det  streite  samfunnet,  kommersiell  massekultur,  hykleri  og 
prektighet.  Musikken  kunne  forsatt  forstås  som  populærmusikk,  men  ikke  som  «tom» 
underholdningsmusikk.  Skillet  mellom  femtitallets  dansere  og  seksti/søttitallets  frikere  er  at 
sistnevnte  i  større  grad  fant  opposisjonelle  verdier  i  musikken.  Musikken  var  ikke  kun til  for 
adspredelse eller distraksjon fra dagliglivet, men del av en livsstil. Jazz var «nattens musikk» og 
natten var synonymt med frihet fra et knugende og konformt ni-til-fire-samfunn. Det danserne og 
frikerne hadde til felles er en forståelse av jazz som sosial musikk – om musikken er til dans, til å  
drikke rødvin og diskutere politikk til eller en del av en mer frigjort livsstil – og det er dette som 
skilte dem fra dyrkerne. 
I Forståelsen av jazz som  avantgarde,  finnes i mindre grad denne motsetningen mellom det 
kunstneriske og det sosiale. Her ble det sosiale fortsatt tillagt verdi, nå som en måte å frigjøre det 
fremmedgjorte moderne mennesket heller enn som et midlertidig avbrekk fra det vanlige livet. Det 
er som avantgardisme frikernes og dyrkernes forståelse av jazzen kan smelte sammen – som en del 
av den ønskede sammensmeltingen mellom liv og kunst.
Til slutt er det også mulig å spore den koblingen mellom blues og «livets skyggeside» vi fant i  
filmmusikken til «Line» i både frikerne og dansernes forståelse av jazz. Afro-amerikansk musikk, 
og afro-amerikanere generelt kunne fungere som symboler på alt  det som ikke hørte det streite 
samfunnet til, som et symbol på festens og helgens verden, om det var som varig alternativ til ni-til-
fire-tilværelsen eller kun et sårt tiltrengt avbrekk fra den. Jazz som nattens musikk, jazz som «glad» 
festmusikk eller jazz som motstand mot samfunnets pliktetikk og lydighetsideal har det til felles at 
jazzen fungerer som et symbol på det det «vanlige» livet ikke er, og at denne forståelsen kobles til 
former for jazz som er mer eksplisitt forankret i afro-amerikansk jazztradisjon. Hvilken valør dette 
tillegges er det som i størst grad skiller danserne og frikerne. 
Sett  under  ett  representerer  utviklingen  i  perioden  en  styrkelse  av  refleksjonssmaken  på 
bekostning av sansesmaken som den dominerende eller i det minste foretrukne resepsjonsformen. 
Det mest «lavkulturelle» publikumet skilles i større grad enn før ut fra resten av miljøet, med egne 
klubber  og  et  eget  sjangernavn,  og  dyrkernes  definisjon  av  jazzen  blir  om  ikke  annet  den 
dominerende  diskursen. Forståelsen  av  jazz  som  dansemusikk,  som  sosial  musikk  og  som 
underholdningsmusikk vek for en forståelse av jazz som lyttemusikk. Det underliggende autonomi-
idealet som finnes i kunstmusikken ble i liten grad utfordret. Satt på spissen kan man si at den  
moderne norske jazzen på sekstitallet i liten grad utfordret kriteriene for klassifisering av kunst, kun 
validiteten av de for øyeblikket eksisterende klassifikasjonene. 
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